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RESUMO

Este trabalho propde o estudo etnografico do Festival Espetacular de Teatro
de Bonecos de Curitiba — PR, bem como da animacgao teatral, situando o objeto de
pesquisa dentro do campo da Antropologia da Performance.

Inicialmente apresenta-se o universo dos titeres, buscando na constituicao
do boneco uma forma de expressao cultural popular e nas diversas edi¢gdes do
Festival Espetacular de Teatro de Bonecos momentos de condensacdo de
experiéncias, bem como de reelaboracdo de formas de fazer arte e cultura na
contemporaneidade.

Em seguida, os bonecos serdo analisados como objetos peculiares,
dimensionando o grau de exclusividade ou de socializagdo no seu uso, 0S processos
pelos quais as pessoas entram em relagao com eles e a sistematica das condutas e
das diversas relacbes humanas que resultam deste contato.

Desta forma, esta analise relativiza as concepgdes classicas de “sagrado” e
de “dadiva”, propondo sua problematizagdo a partir da triade tedrico-metodologica
“dadiva, fetichismo (religioso e mercadolégico) e mimese”.

A analise etnografica € apresentada em dois momentos: uma parte mais
historica, que resgata as diversas edicbes do Festival Espetacular de Teatro de
Bonecos, pontuando as relagées entre os grupos de teatro de animagdo e o
aparecimento das divergéncias quanto a condugédo dos festivais. Nesta parte sao
apresentados também os impasses politicos decorrentes das discrepancias entre a
administracdo do Teatro Guaira e os grupos participantes; o outro momento, revela
as relagdes internas dos grupos de teatro de animagéo através dos espetaculos: as
formas escolhidas para criagdo do boneco, os textos dramaticos entre outros
elementos, ou seja, a etnografia do processo de animacéao.

E, finalmente, buscara na analise da performance do Festival, a maneira
como o titere pode ser pensado além de seus aspectos técnicos e estéticos, como
um objeto particular, capaz de situar-se entre a magia e a mercadoria, propondo
uma reflexdo sobre o “papel’ desempenhado por esta expressdo artistica na

construgao do discurso cultural contemporaneo.



RESUME

Ce travail propose I'étude ethnographic du “ Festival Espetacular de Teatro de
Bonecos de Curitiba — PR”, aussi comme I'animation théatral , en placant I'object de
recherche dans le métier de I’Anthropology de la Pérformance.

Iniciallement on présente 'universe des marionnettes, en cherchant dans ses
constituitions une fagon d’expression culturel populaire et dans les plusieurs éditions
du “ Festival Espetacular de Teatro de Bonecos” moments de condensation
(éppaississement) des experiences et la réélaboration des facons a faire art et
culture dans la contemporanéite.

Aprés, les marionnettes seront analysées comme objects particuliers,
en dimensionant le niveau d’exclusivité ou de socialization dans leurs employé, les
procédures ou les gents s’introduisent avec elles et le systématique des conduites et
des diverses rélations humaines que résultent de c’attouchement.

Il s’ensuit que, cette analyse associe les conceptions classiques de “sacré” et

“‘don”, avec lintention d’avoir en vue la triade théoricien - méthodologique “don,
fétichisme (religieux et marchand) et mimesis”.

L’analyse ethnographique c’ést présentée dans deux étapes: la premiére c’est
plus historique, que rachete les plusieurs éditions du “Festival Espetacular de Teatro
de Bonecos”, en ponctuant les rélations chez les groupes du théatre d’animation et I
apparition des divergences qui concernent le conduire des festivals. Dans cette
etape elles sont présentées les divergences politiques qui résultent des différences
chez I'administration du théatre et les groupes participantes.

Dans la deuxiéme étape, se révélent les rélations internes des groupes du
théatre d’animation au travers des spetacles: les options choisi au création des
marionnettes, les textes dramatiques chez autres elements, cést a dire:
I'étinographie du process d’animation.

Finalement, on va chercher dans 'analyse de la pérformance du festival, la
maniére comment le marionnette peut étre pensée, au dela de la magie et la
marchandise, en proposant une reflexion sur le réle dégagé pour cette expression

artistique dans la construction du discours culturel contemporain.



APRESENTAGAO

Minha trajetdria iniciou-se nas Artes Cénicas, como atriz-bonequeira e
produtora cultural. Mas foi através do Nucleo de Arte, Ritual e Performance’ que
encontrei espaco e apoio fundamental para meus propésitos intelectuais e minhas
intuicdes interdisciplinares.

Percebi uma possibilidade de compreender a reelaboracdo da arte e da
cultura na contemporaneidade, através de minha experiéncia como atriz-bonequeira
e do olhar antropolégico. No projeto de mestrado, alguns aspectos se apresentaram
de imediato principalmente através da necessidade de compreender com um olhar
de "estranhamento”, os Festivais Espetaculares de Teatro de Bonecos realizados
em Curitiba, ao longo de quatorze anos, identificando seus participantes, artistas e
grupos envolvidos; analisando suas estruturas, cddigos, campos e mensagens. Aos
poucos o campo tedrico foi se firmando na Antropologia da Experiéncia e da
Performance.

No capitulo introdutério deste trabalho, procuro mostrar o processo de
significagcdo dos objetos e do ato criador na relagdo Natureza e Cultura, ilustrando-os
com as narrativas literarias de Pindquio e Emilia. Outras correlagbes que interagem
nesse processo de significacdo e criagdo vao sendo introduzidas no decorrer das
narrativas ilustrativas, como os conceitos de “pessoa”, “corporalidade”, "nome”,
“‘dadiva” e “liminaridade”.

O primeiro capitulo mostrara um panorama da constituicdo do universo dos
titeres, suas manifestacbes em diversos paises, dentro do contexto da cultura
popular. Embora muitas particularidades ndo possam ser apreendidas, devido as
sutilezas que a prépria cultura estabelece e as injungbdes socio-culturais que os
bonecos sofrem em cada cultura, eles apresentam entre si um aspecto
caracteristico, uma estética particular.

No segundo capitulo os bonecos serdo analisados como objetos peculiares,
e portadores da “natureza do sagrado” bem como as transformagdes que o titere,
como objeto que apresenta essa natureza, sofre na contemporaneidade. Para tanto,
mostraremos como essa natureza se apresenta nos objetos partindo das idéias de

Baudrillard, apresentadas no livro “O Sistema dos objetos”, no “Ensaio sobre a

' O Nucleo de Arte, Ritual e Performance — NUARP, foi criado no ano de 2003 pelas Professoras
Selma Baptista e Sandra Jacqueline Stoll, no Departamento de Antropologia da UFPR.



dadiva” de Mauss e nas reflexdes que Godelier faz sobre o conceito de dadiva, em
“Sobre a dadiva”. Outros autores contribuem com a andlise dos objetos e sua
sacralidade como Paula Monteiro, James Frazer e o proprio Marcel Mauss, com
outros aspectos da sua obra. Mas compreendemos, ao longo do percurso, que era
necessario envolver outras questdes relativas a sociedade capitalista
contemporanea, e, assim, trouxemos a cena metodoldgica o conceito de “fetichismo
da mercadoria”, de Karl Marx, bem como as idéias sobre a mimese de alguns
autores como Erich Auerbach, Luiz Costa Lima, e textos esparsos comentando a
questao da representacao na ficcdo e no que seria a “realidade”, dentro do contexto
da producao e reproducao cultural. Assim, ao final, propusemos a triade teorico-
metodoldgica: “dadiva, fetichismo (religioso e mercadoldgico) e mimese”.

O terceiro capitulo concentrara o primeiro momento da etnografia, que
compreende o Festival Espetacular de Teatro de Bonecos, que foi acompanhado
durante o ano de 2004 e 2005, bem como toda sua histéria e organizagao ao longo
de quatorze anos. Os Festivais serdao abordados como um sistema integrado de
performances que possui cédigos e subcodigos usados pelos “nativos”, e que
acabam por constituir o teatro de bonecos como um sistema observavel em si
mesmo, e, em relacdo a sociedade em que se encontra. Neste capitulo serdo
utilizados os conceitos de “performance”, conforme elaborado por Victor Turner e

Richard Schechner, de “evento comunicativo’, de Dell Hymes, e de” “drama social”,
de Victor Turner, como ponto de partida para a observagao dos Festivais e para as
possibilidades metodoldgicas de descrevé-los etnograficamente.

O quarto capitulo concentrara o segundo momento da etnografia, que
mostrara o processo de criagdo e espetaculos de varios grupos que se
apresentaram durante as duas ultimas edi¢cdes do Festival Espetacular de Teatro de
Bonecos. Sera apresentada também, a nocdo nativa de animacdo, a partir do
bonequeiro Renato Perré, do grupo curitibano “Filhos da Lua”. A intencao é refletir
sobre as “expressoes teatrais” deste género especifico através das encenagdes, das
performances, das representacdes construidas pelos préprios bonequeiros acerca
da sua experiéncia teatral (a criagdo do boneco, da sua anima, e outros), na linha de
uma “Antropologia da Experiéncia”, conforme colocada por Victor Turner, Edward

Bruner e Richard Schechner.



Finalmente, na conclusdo procura-se compreender, interpretar o que se
convencionou chamar o “enigma” do titere, este objeto peculiar que possui uma
estética muito particular enquanto modo de conhecimento e agdo no mundo. A
discussao centra-se principalmente, nos desafios a serem enfrentados ao pretender-
se pensar o Teatro de Animacgao para além dos seus aspectos técnicos e estéticos,
propondo uma digressao na relagéo entre o “fetichismo (como um discurso cultural
da contemporaneidade), dadiva e mimese”, situando o titere entre a magia e a
mercadoria.

Esta pesquisa pretende ser uma contribuicdo a uma area interdisciplinar,
ainda nao explorada pela bibliografia tradicional - nem do Teatro e nem da
Antropologia - no sentido de explicitar as maneiras como a produgao cultural
contemporanea desenvolve intimas relagdbes com o mercado de bens simbdlicos
através de mecanismos existentes no &mago tanto do que sempre foi pensado como
pura “arte”, ou, “técnica’, como da representagao social, que tantas vezes, por
habitos académicos, tem deixado de lado a arte como geradora de significados

absolutamente comprometidos com o sistema social como um todo.
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OS FIOS DAS HISTORIAS...

O homem enquanto ser social assemelha-se ao titere?, preso por uma série
de fios de manipulagédo, por onde desliza o significado profundo que o coloca no
palco da vida, em sociedade, no qual contracena a partir da construgdo da sua
“pessoa”, bem como de sua corporalidade®, recebendo um nome e estabelecendo
circuitos de troca.

Cada sociedade impde aos seus individuos um uso rigorosamente
determinado de seu corpo e, desta forma molda ndo somente o corpo, mas também
os sentimentos e a comunicabilidade. Assim, & através da educacdo das
necessidades e atividades corporais, bem como a “nomeacido”, que a estrutura
social imprime sua marca nos individuos. Cada comportamento humano, cada
técnica aprendida e transmitida tradicionalmente, fundamenta-se em certas sinergias
nervosas que constituem verdadeiros sistemas, solidarios com todo o contexto
socioldgico.

Na literatura, Pinoquio e Emilia sdo bonecos que possuem vida e convivem
com outras pessoas. O processo de tornar-se “pessoa” € diferente para cada uma
das personagens. Pindquio deseja tornar-se pessoa, transformar seu corpo de
madeira em corpo de menino. Ja Emilia, convive com seu corpo de tecido, de pano,
sem conflitos.

A histéria de Pindquio comega com um velho marceneiro, chamado Mestre
Cereja, que se surpreende ao perceber um pedago de lenha que possui a
capacidade de falar. Ele da o estranho pedaco de madeira ao seu amigo Geppetto,

que justamente havia Ihe pedido uma madeira com a qual pudesse construir um

2 Titere — boneco utilizado no teatro, manipulado por um ator através de fios, varas e outras técnicas
especificas de manipulagdo. VILLANUEVA, Georgina (org). Diccionario Anaya de la Lengua.
Madrid : Anaya, 1991. p. 938. A analogia da manipulagao por fios pode ser encontrada na biblia, que
versa sobre o rompimento do “corddo de prata” por ocasido da morte. “Lembra-te de teu Criador nos
dias de tua mocidade, antes que venham os maus dias, (...) antes que se rompa o fio de prata, e se
despedace o copo de ouro, e se quebre o céntaro junto a fonte, e se desfaca a roda junto ao pocgo, e
o po volte a terra, como era, e o espirito volte a Deus, que o deu.” In. Eclesiastes 12. Curiosamente,
esta referéncia também ¢é encontrada nos estudos parapsicoldgicos, esotéricos, espiritas,
umbandistas, enfim, até mesmo nos estudos bioenergéticos.

3

A corporalidade, isto é, a forma de utilizagdo e apreensdo do corpo é percebida e formulada de
diferentes formas no mundo. Em “As Técnicas Corporais”, Mauss evidencia que as modalidades de
utilizagdo do corpo séo tao diversas, que o autor propde que seja realizado um compéndio com as
diferentes formas de utilizagdo do corpo no mundo. in MAUSS, M. Sociologia e Antropologia. Sao
Paulo : EPU, 1974. vol .
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boneco prodigioso que tivesse a capacidade de dancar, jogar a espada e dar saltos
mortais.

Ainda que Pindquio tenha capacidade de falar, sendo madeira, em principio,
na narrativa esta capacidade pode ser considerada ndo como um dado cultural
comunicativo, e sim, como um estado de natureza, conforme a distincdo
estabelecida por Levi-Strauss®. Este autor estabelece que tudo que é universal ao
homem depende da ordem da natureza e se caracteriza pela espontaneidade, e que
tudo quanto esta ligado a uma norma pertence a cultura e apresenta tributos do
relativo e do particular. A distincao entre estado de natureza e estado de cultura é
marcada pela regra da proibicdo de incesto. Esta seria a passagem do fato natural
da consanguinidade para o fato cultural da alianga. Assim, a norma e a
universalidade apresentam-se como um principio de analise ideal que permite
identificar os elementos naturais e os culturais.

Desta maneira, as reacdes de Pindquio, expressas através de choro, riso,
agressao aos que estdo ao seu entorno, podem ser tomadas como pertencentes a
ordem da natureza e confirmam que o boneco ainda n&o fez a passagem da
natureza a cultura. A fome caracteristica do boneco € um exemplo do constante
conflito entre o biolégico e o social na sua trajetéria, e que |lhe da um carater
“liminar”.®> Num outro momento da historia, Geppetto traz como almogo para si trés
péras, mas como o0 boneco sente muita fome, compadecido, o0 marceneiro da a
Pindquio as frutas. O boneco entdo, as devora imediatamente, sem medir
consequéncias, nem ofertar um pedago ao marceneiro. Até entdo, Pindquio
preocupa-se somente com a satisfacao imediata, e representa neste momento a
falta do dever e da moral, de compromisso com qualquer regra ou principio, isto €&,
nao possui nenhum vinculo social e por isso ainda ndo pode ser considerado como
uma “pessoa’.

A trajetdria de Pindquio € uma “passagem”, a busca pela transformacao do
boneco em menino. Arnold Van Gennep, no seu trabalho classico sobre os ritos de
passagem, chama de “fase liminar” este estado de flutuagéo entre dois mundos, cuja
intencdo € de sair do mundo anterior e adentrar num mundo novo, e compreende

uma seérie de mudangas, como aquelas de lugar, estado, posi¢ao social, de idade.

4In. LEVI-STRAUSS. As estruturas elementares do parentesco. S&o Paulo : Vozes, 1982.
5

Cf. GENNEP, Arnold Van. Os ritos de passagens. Petropolis : Vozes, 1977. e TURNER, Victor. O
processo ritual: estrutura e anti-estrutura. Petrdpolis : Vozes, 1974.

12



Os ritos de passagem sao marcados por trés fases: separagdo, margem ou “limen” e
agregacao. Este conceito € utilizado também por Victor Turner, que analisa os
atributos de liminaridade ou das “personae” (pessoas) liminares. Ele mostra que
‘personae” liminares sao necessariamente ambiguos, pois escapam as
classificagdes que geralmente determinam a localizagéo de estados e posigdes num
espaco cultural, que nao possuem “status”, insignias ou qualquer outro indicativo de
classe ou papel social. Estes seres liminares apresentam, normalmente,
comportamento passivo e humilde, devendo obedecer aos instrutores e aceitar as
punicbes arbitrarias sem queixa®.

Ja Emilia foi feita por Tia Nastacia, uma empregada tratada na narrativa
como “negra de estimacao”, que cumpre o papel de cuidar da casa e das criangas. E
numa demonstracdo de seus cuidados com a menina Lucia, Tia Nastacia faz a
boneca de pano, com rosto bordado com retrés de linha preto. A boneca € chamada
de bruxa, que € como sdo chamadas as bonecas de pano feitas artesanalmente em
algumas regides do Brasil. No inicio da narrativa, Emilia ndo se comunica com
nenhuma pessoa que nao Lucia, ou Narizinho, como é chamada a menina. A
boneca e Narizinho comunicam-se entre si e somente quando estdo longe das
outras pessoas do sitio € que a boneca se movimenta. Emilia ndo fala, pois € muda,
sendo assim necessario que va ao meédico tomar uma “pilula falante” para que possa
falar e posteriormente a este fato € que a boneca passa a estabelecer contato com
todos do sitio, ou os que vao até Ia.

As trajetorias de Emilia e Pindéquio ora aproximam-se ora distanciam-se.
Emilia ndo pode ser considera um ser liminar no sentido tradicional do termo, ou
seja, ndo parece estar num processo de transformagao. Mas, possui uma natureza
ambigua na medida em que esta entre o humano e o artefato. No entanto, em
momento algum, tanto na narrativa de Emilia quanto de Pindquio, o fato de nao
serem humanos significa alguma diferenga, pois a narrativa unifica o humano e o
boneco, colocando-os no mesmo nivel de outras personagens. Alias, o fato tanto de
Emilia quanto de Pindquio serem bonecos ou ndo-humanos serve para ressaltar a

narrativa fantastica infanto-juvenil.

¢ Este aspecto refere-se, fundamentalmente, aos estados liminares nas sociedades tradicionais. Para
analisar estas situagdes nas sociedades contemporaneas Victor Turner desenvolveu o conceito de
“limindide”, e, nestes casos, os atributos revertem-se substancialmente: estas pessoas sao,
geralmente, intelectuais, artistas, contestadores, vanguardistas. In. TURNER, Victor. Liminal do

Liminoid. In. Play, Flow, Ritual: An Essay in Comparative Symbology. In. From Ritual to Theatre.

New York : PAJ Publications, 1982.
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Pinéquio pode ser considerado um ser liminar por desejar a transformacéo,

por esforgar-se para ser menino, humano, o que nao acontece com Emilia.

Mestre Cereja e o pedago de madeira que fala.
Tlustra¢do da obra de “Pinocchio” de Carlo Collodi.in Collodi, 1955.
Narizinho lendo, enquanto os personagens saem do livro para conviver com ela e Emilia. Tlustragdo de
Manoel Victor Filho da obra de Monteiro Lobato.
Reinacoes de Narizinho.in T.obato. 1977.

Por outro lado, a boneca aproxima-se da corporalidade de Pindquio; ambos
falam, movimentam-se e apresentam génio teimoso. No entanto, o corpo de
Pinéquio é duro, feito de madeira e o de Emilia € mole, feito de pano. Pinéquio reluta
contra a aspereza do seu corpo de madeira diante do grupo em que vive, tentando
ajustar-se as regras desse grupo. Emilia demonstra um sentimento de “pertenca”
diante do grupo com o qual convive, ou seja, ela é aceita na sua forma original. As
pessoas que convivem com a boneca tentam repreendé-la de alguns de seus
comportamentos, mas ela € aceita e apreciada como alguém que pode expressar
sua opinido sobre tudo e todos.

Acerca destes “lugares” particulares, o proprio Turner mostra algumas
personagens da literatura popular, figuras simbdlicas que desempenham o papel de
representantes de valores humanos universais ou da “communittas” ” contrapondo-
se ao poder coercitivo dos dirigentes.

A analise de Max Gluckman sobre o bobo da corte, por exemplo, € citada
por Turner para ilustrar estes “individuos estranhos”, que operavam como arbitros

privilegiados dos costumes. Esta figura atuava num sistema no qual era dificil a

7 Communittas € um relacionamento nio estruturado que se desenvolve entre liminares. S&o
individuos histdricos, concretos idiossincraticos e ndo estdo divididos em funcdo ou “status”, mas
encaram-se como seres humanos totais. E um relacionamento entre seres humanos racionais cuja
emancipacgao temporaria de normas sdcio-estruturais € assunto de escolha consciente. In. TURNER,

Victor. O processo ritual: estrutura e anti-estrutura. Petrépolis : Vozes, 1974.
14



censura ao chefe de uma unidade politica. Estes individuos eram, portanto, trocistas
institucionalizados.

Embora este modelo aproxime Emilia da situac&do liminar, ela atua melhor
como um “witty” ou um “trikster” ® um ser cémico, com inteligéncia acida que opera
sobre os defeitos morais e fisicos, ainda que, em si mesma, seja inofensiva e
insignificante. Este termo atribui um matiz diferente a personagem, que os termos
“clown”, “clever”, “bufao”, “bobo da corte” ou “toni” ndo abrangem. O “witty” tem um
empenho moral e politico, de provocacdo e nao necessariamente, como as
personagens-mascara que os outros termos se referem — de aproveitar-se da
ingenuidade de seu partner, através de artimanhas e espertezas.® O bobo da corte,
embora tenha uma grande area de atuacdo e critica, esta submetido a uma
autoridade (o rei) e a busca do riso. A intervencdo de Emilia salienta sua
diferenciagcao da norma social, mostrando que por vezes esta comunicacdo nao “é
para ser levada a sério, ser ouvida”, enquanto em outras situagdes a linguagem e a
racionalidade apresentam regras distintas, permitindo posturas e representagbes
diversas.

Dois outros aspectos merecem atengédo especial na trajetéria dos bonecos
Pinéquio e Emilia. O primeiro aspecto é a nogao de pessoa e 0 segundo, o vinculo
social. Os dois aspectos estao intrinsecamente relacionados, no entanto, eles seréao
tratados, para efeito de discussao, aparentemente separados.

A nocado de pessoa, segundo Mauss, € uma categoria que compreende a
consciéncia moral e o papel social que o individuo representa, ou seja, € uma forma
fundamental do pensamento e da acéo. A nogao de pessoa enquanto categoria seria
um instrumento de organizagao social, ou seja, de como a sociedade percebe e

define o ser humano. A nogdo de corporalidade™ esta intimamente relacionada a

8 Cf. FO, Dario. Manual minimo do ator. S&do Paulo : Ed. Senac, 1999. BAKHTIN, Mikhail. A cultura

popular na idade média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais. S&o Paulo : Hucitec;
Brasilia, Editora da Universidade de Brasilia, 1999. e BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do

teatro. Sao Paulo : Perspectiva, 1990.
9

Alguns criticos da obra de Shakespeare reconheceram este atributo na personagem de Mercuccio,
amigo de Romeu.
10

A partir dos estudos sobre a definicao e construgao da pessoa nas sociedades tribais brasileiras foi
construida a nogao de “corporalidade”. Assim, o papel do corpo nas sociedades indigenas € como
matriz de significados. In. LEITE, lone de Freitas (org.). A construcdo da pessoa nas sociedades
indigenas. Rio de janeiro : Boletim do Museu Nacional, n°® 32, Maio de 1979. A nog¢do de técnicas
corporais elaborada por Marcel Mauss, a partir de um amplo resgate de varias culturas, expée como
as sociedades moldam o corpo, os sentimentos e a comunicabilidade. In. MAUSS, Marcel.
Sociologia e Antropologia. S&o Paulo : EPU, 1974, vol Il.

15



nocdo de pessoa. Entdo, o corpo pode ser pensado como parte essencial na
producao da identidade.

Pinoquio vai construindo sua identidade ao longo da narrativa e buscando
tornar-se menino, pessoa. Porém, o corpo de madeira de Pindquio, apesar de ir
‘incorporando” as mudancgas que vao ocorrendo na sua “transformacgao” em pessoa
conserva-se enquanto um corpo de madeira animado, com vida, comunica-se. O
corpo do boneco ¢é instrumento de comunicagao, de apreensao da sociedade.

Por isso, os olhos de Pindquio movem-se logo apds serem esculpidos; e o
nariz cresce, e por mais que o marceneiro o podasse, mais ele crescia, e a boca
nem bem pronta comecgou a rir e zombar do seu entorno. Logo que ganha pés,
Pinéquio foge de casa para conhecer o mundo. No entanto, a perda dos pés, ao
queima-los adormecendo com os mesmos na grade do braseiro, sugerem a perda
de liberdade do boneco, sem o compromisso com o “local’. Dai, a felicidade do
boneco, como que “enlouquecido de alegria” (COLLODI, 1955 :36) por ter pés
novos. E, para demonstrar gratiddo ao pai, que lhe deu pés novos, Pinéquio vai a
escola, ampliar sua visdo do mundo, o que confirma o corpo como suporte simbadlico
das representacgdes sociais.

Emilia torna-se “pessoa” sem transformar seu corpo de boneca de pano e
sem desejar possuir outra forma corporal. A boneca apreende sua sociedade de tal
forma, que mesmo através de seus exageros € absorvida socialmente, ao contrario
de Pinoquio, que segue uma longa trajetdria até tornar-se pessoa. Ja Emilia torna-se
pessoa assim que comeca a falar, passando a ocupar um papel social especifico, no
qual ela pode expressar tudo o que pensa e 0 que o restante do grupo poderia
pensar sem conseguir expressar.

A boneca assume um papel muito parecido com o0 do xama, pois ndo € uma
desajustada social que esta em desacordo com os valores da sua sociedade. Lévi-
Strauss'' argumenta que a crenga da comunidade valida socialmente as relagdes
entre o feiticeiro e aqueles a quem ele enfeitica. Assim, a aceitacdo do xama € um
fendbmeno de consenso social. Ele mostra que a manipulagao da estrutura simbdlica
pelo xama provoca uma reorganizagao estrutural, fornecendo um novo sistema de
referéncia que pode integrar dados até mesmo contraditérios. A intervencdo do

xama atua como um equilibrio entre as duas situagdes, uma carente de significado e

1

LEVI-STRAUSS, O feiticeiro e sua magia e A eficacia simbdlica. In. “Antropologia Estrutural”. Rio
de Janeiro : Tempo Brasileiro, 1975.
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a outra exacerbada de significante. De maneira similar, a presengca de Emilia no
processo social é significativa na medida em que expande seu arrebatamento e
satisfacdo, desencadeando novos processos na trama, no enredo, convocando a
participagao coletiva.

Lévi-Strauss mostra também a necessidade da colaboracdo entre o
individual e o coletivo para a elaboragao e reelaboracao continuas de uma estrutura,
onde todos participem, promovendo uma articulagdo sob a forma de totalidade ou
sistema. E € assim que ha, no sitio, um espago especial para a boneca, sugerindo
que ela representa a comunicacdo entre a norma e o excepcional, criando uma
dindmica social através de seu comportamento agressivo e do jogo de palavras
freqUentemente usadas por ela.

Pinéquio e Emilia, vistos sob a oética da liminaridade, por um lado confirmam
a posigcao de Pinéquio. Ele recebe a puni¢cao da perda dos pés humildemente e com
a ida para a escola, parece entrar na primeira fase de um ritual de passagem: a
separagao. Pinoquio busca a passagem de uma situagdo mais baixa, que se
subentende como boneco, para uma mais alta, como menino. Ele € humilde e aceita
puni¢cdes arbitrarias, como “trabalhar” como cédo de guarda, sem queixas ou
questionamentos.

Por outro lado, a posigcdao de Emilia remete a um ser com uma natureza
liminar. Por vezes, a boneca ressoa ao chefe indigena, conforme Pierre Clastres?,
que tem o dom oratdrio, embora ndo seja “ouvido” com a atengdo a qual poder-se-ia
esperar. A boneca fala, como ja foi dito, ora para ser ouvida, ora para “ndo ser
ouvida”, ela ndo aceita criticas, muito menos puni¢cdes, nao € humilde, ndo esta
numa posicao inferior. Ao contrario de Pinéquio, ela ndo quer mudar nem sua forma
corporal, nem seu “status”.

Ha ainda, outro elemento que se entrelaga ao conceito de corporalidade e
de pessoa: “0 nome”. Segundo Mauss, num grande numero de sociedades, alma e
nome confundem-se. Mauss traga uma trajet6ria histérica da relagdo entre o mito da
identidade da alma e do nome na organizagdo social. A nogdo de “persona”

(personalidade mitica) é transformada pelos romanos em nogéao de pessoa moral.

12 Cf. CLASTRES. Pierre. Troca e poder: filosofia da chefia indigena. In. A sociedade contra o
estado. Rio de Janeiro : Francisco Alves, 1998.
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Pindquio perde os pés e posteriormente € obrigado a “trabalhar” como cdo de guarda, punigdo
que aceita com humildade e sem queixas. (cf. Collodi, 1955). J4& Emilia ndo sofre puni¢des
sociais: ao contrario de Pindquio, a boneca nao quer mudar sua forma corporal, nem seu “status”,
ela é aceita como boneca e absorvida socialmente. (cf Lobato, 1947).

Para designar a nogao de pessoa humana e juridica, os gregos mais tarde,
traduzem a palavra latina por “mascara”. Imagem ou mascara para 0S romanos
possuia o sentido de prenome ou sobrenome.

O sistema de prenomes na América, iroqués e sioux revela que num
determinado cla, hda um numero determinado de almas em vias de reencarnacao
perpétua ou de possessao, que ao mesmo tempo em que define a posigdo do
individuo em seu cla, em sua familia, na sociedade, define também a personalidade
desse individuo. Assim, a personalidade e a alma vém, como o0 nome, da sociedade.
Antes de possuir um corpo, Pindquio recebe um nome o qual trar-lhe-a felicidade.
Pelo fato de conhecer uma familia inteira de pinéquios (fantoches) que eram felizes,
Geppetto atribui ao boneco este nome. E assim, Pinéquio tem sua posi¢cao social
determinada.

A experiéncia subjetiva também esta intimamente relacionada com a idéia
de corpo. A subjetividade é instrumento do conhecimento e da comunicagao
intersubjetiva. Algumas experiéncias sao experimentadas em grupo, no cotidiano.
Outras experiéncias s&o subjetivas, inerentes ao processo de observagao, isto €, a
compreensao do outro através da experiéncia individual. Desta forma, o corpo
representa um elo entre natureza e cultura.

Assim, quando Pindéquio deixa o corpo de madeira e passa a ter um corpo
de menino pode ser entendido como uma ilustracdo da passagem da natureza para
a cultura, que acontece apos ele assumir as obrigagdées de filho, trabalhando e

cuidando de Geppetto durante sua velhice.
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Outra possibilidade é da ilustragdo do conceito de liminaridade e de sujeito
ritual. Ai entdo, Pindquio deixa de ser um “transitante” e passa para a terceira fase,
da reagregacgao e incorporagao, consumando a passagem, completando o ciclo do
“sujeito ritual”,"® deixando de ser liminar.

O corpo passa entao a ser compreendido como um sistema fisico total, com
processos bioldgicos e culturais como l6cus da internalizagado e externalizagao de
conceitos e experiéncias. A relagao entre o corpo social e o corpo biolégico (natural)
de Pindéquio é apresentada na narrativa através da afetividade que o boneco
desenvolve. Ele demonstra seus sentimentos de afeto, medo, tristeza,
arrependimento, ambic&o, alegria e percebe o ambiente em que vive. Nesta relacao
com o entorno, o sentimento atua como mediador entre o corpo do boneco e o corpo
social, ou seja, da relagdo entre o que deve permanecer como sensagao privada e o
que pode ser compartilhado na interagao social.

Ja Emilia demonstra mais suas opinides: seus sentimentos sao geralmente
agressivos e explosivos. O resultado das agdes da boneca sugere uma mediagao
entre o desejo da realidade e a realidade em si, pois ela busca sempre solug¢des
para qualquer situagao real ou imaginaria. A boneca depende de Narizinho e das
relagdes com outras pessoas do sitio para se comunicar com outras pessoas: seu
circulo de contato € exclusivamente através das pessoas do sitio. Emilia dinamiza o
corpo social através da multipla possibilidade de expressao dos seus sentimentos e
opinides sobre seu ambiente.

Ha ainda, outro elemento que se entrelaga ao conceito de corporalidade e
de pessoa: “0 nome”. Segundo Mauss, num grande numero de sociedades, alma e
nome confundem-se. Mauss traga uma trajet6ria histérica da relagdo entre o mito da
identidade da alma e do nome na organizagdo social. A nogado de “persona”

(personalidade mitica) é transformada pelos romanos em nogéao de pessoa moral.

' O termo “sujeito ritual” é utilizado por Turner como um sujeito individual ou coletivo, que permanece
num estado relativamente estavel, uma vez que em virtude disto tem direitos e obriga¢des perante os
outros de tipo definido e “estrutural”. Espera-se dele que se comporte de acordo com certas normas
costumeiras e padrdes éticos, que vinculam um incumbido de uma posi¢do social, num sistema de
tais posigdes. In. TURNER, Victor. O processo ritual: estrutura e anti-estrutura. Petropolis : Vozes,
1974.
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Pindquio no inicio da narrativa com corpo de madeira e no final, com corpo de menino, com corpo
humano. Nesta tltima imagem, Pindquio observa seu antigo corpo diante da cadeira, sem vida, como
quem olha para o passado. (In Collodi, 1955.)

A sociabilidade e a comunicacdo sao fundamentadas, segundo Marcel
Mauss, pela dadiva, que se apresenta numa relagao de tripla interdependéncia: dar,
receber e retribuir. A “dadiva” permite uma leitura tanto da narrativa de Pindquio
quanto de Emilia. A partir do vinculo social que os bonecos estabelecem com suas

familias “, eles necessitam de alguma forma demonstrar gratiddo, retribuir e se
comunicar, ou seja, a’ dadiva “instaura a sociabilidade, a comunicabilidade e o
significado nas trajetérias de Pinéquio e Emilia”.

Embora Pindquio seja um boneco, Geppetto chama-o de filho, e o boneco
corresponde a expectativa do carpinteiro. Posteriormente, Pindquio encontra uma
linda crianga de cabelos azuis que pretende ser sua irmazinha e com o passar do
tempo cresce e assume o papel de mae do boneco (Fada Azul). E por meio e
através desta familia que Pindquio se aproxima da vida social.

Toda vez que o boneco se distancia da sua familia, ele distancia-se da
possibilidade de tornar-se uma pessoa. A distancia da familia e das normas que ela
estabelece é punida com sua transformagao em animal ou em situagao de condi¢ao
animal. Assim, quando o boneco foge para a terra da alegria é transformado em
burro, vendido ao circo e obrigado a trabalhar e também, quando tomado pela fome
0 boneco pula dentro de um campo para pegar uvas e cai numa armadilha, sendo
obrigado a substituir o cdo de guarda do camponés. Outro exemplo é quando o
boneco numa fuga dos policiais mergulha no mar e € preso por uma rede de

pescador, que o passa na farinha e pretende frita-lo como peixe.
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O comportamento de Pindquio perante o Grilo-Falante, ou seja, diante de
sua consciéncia € mediado também pela familia. Pindquio faz com que seu pai seja
preso e € nesta circunstancia que ele tem seu primeiro contato com o Grilo-Falante,
porém mata-o. Na segunda aparigdo do Grilo-Falante o boneco esta longe de casa e
da familia, e ignora o animal; na terceira, Pindquio esta doente e na casa da Fada
Azul, chora e reconhece os seus maus atos, e finalmente, na ultima aparicao,
Pinéquio esta trabalhando para amparar a velhice de seu pai Geppetto e da Fada
Azul que esta enferma, reconhecendo, entdo, a sua consciéncia e a escutando.

No inicio da sua trajetéria, Pindquio esta longe de Geppetto e ainda ndo
estabeleceu contato com a Fada Azul. Nesse momento surge a possibilidade da
morte para o boneco. Pinéquio é enforcado num grande carvalho e a menina de
cabelos azuis pede para que um cao o traga até sua casa. N&o se sabe se Pinoquio
esta vivo ou morto, mas ao ver o seu caixao ele decide estar vivo, isto €, decide
voltar a estabelecer uma relagdo social. Num segundo momento, quando foge da
barriga do tubardo levando seu pai nas costas, Pindquio depois de nadar muito
sente novamente que morrera, pois seu corpo nao tem mais forgas para continuar.
Desta vez, quem o auxilia € um peixe, sugerindo que Pindquio ja esta quase no final
da sua trajetoria, aproximando-se da desejada transformag¢ao de boneco em menino,
que pode ser entendida também, como um fato social total™.

A dinamica da vida de Pindéquio € estabelecida a partir de uma relacédo de
trocas, de dadivas. Pindquio recebe de Geppetto, como primeiro presente um corpo
esculpido, alimento e em seguida pés novos, roupas e cartilha para ir a escola, ou
seja, a possibilidade de sociabilidade.

Segundo Mauss, o sistema de prestacdo envolve a obrigacdo de dar
presentes: a obrigagdo de retribui-los e a obrigagdo de recebé-los. Recusar-se a
qualquer uma destas obrigagdes é recusar a alianga e a comunhao dos homens
entre si, entre os deuses e a natureza. Ele faz uso também do conceito de

contrapresente menor apresentado por Malinowski. Um contrapresente menor é

* Mauss define o fato social total como algo que pode existir somente a partir da totalidade, da
integracdo de todos os fatos, como aspectos fisicos, fisioldgicos, psiquicos e sociolégicos de todas as
condutas; conduzindo a um sistema global de interpretagdes. No entanto, seria impossivel chegar a
uma unidade do todo social. Assim, foi possivel chegar ao conceito de “hau” (espirito das coisas), no
qual Mauss reconstruiu um “todo” juntando uma quantidade suplementar que da a ilusdo de completo;
ele faz um recorte nos fendmenos “sociais totais”, na busca da compreensdo do “sistema de
prestacdes totais”, ou seja, o sistema de “dadivas contratuais”. Neste sistema estdo atestados: o
elemento da honra, do prestigio, de “mana”. Cf. MAUSS, Marcel. Sociologia e Antropologia. S&o
Paulo : EPU, 1974, vol Il.
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considerado um presente intermediario, com o qual o parceiro de troca adia
temporariamente o verdadeiro contrapresente. Este, por sua vez deve ser de justo e
igual valor ao recebido. Um dos principios mais significantes da troca € o de que
cabe a quem da decidir sobre a equivaléncia entre o presente que oferece e aquele
que recebeu anteriormente de seu parceiro.

Como a dadiva gera uma interdependéncia baseada no desequilibrio,
Pinéquio sente-se na obrigagao de retribuir a Geppetto com muitas moedas de ouro,
pois, somente cinco moedas nao seriam um presente equivalente, de justo e igual
valor. Assim, os beijos ou a demonstracado de afeto com que Pindquio retribui ao pai
podem ser entendidos como um presente intermediario ou um contrapresente
menor, até que a retribuicdo verdadeira se concretize, sob a pena de perder a

condicao de filho, embora boneco.

Geppetto procura Pindquio e
ao encontra-lo leva-o para
casa. Posteriormente
Pinéquio agradece ao “pai”
€ como um contrapresente
menor, enche Geppetto de
beijos. (In.Collodi, 1955).

A Fada Azul, por vezes, atua como substituta de Geppetto, como se fosse a
personificagdo dos desejos do carpinteiro em estabelecer uma familia. A Fada Azul
acompanha e protege o boneco onde o carpinteiro ndo pode estar. Ela também
estabelece uma relagéo de troca com o boneco. Quando Pinéquio estd morrendo a
Fada Azul o cura, oferece sua casa e assume papel de mae do boneco, que deve
retribuir sob a pena de perder a condicdo de filho, que por sua vez o conduzira
socialmente a ser menino. Pindquio retribui a Fada Azul, indo para a escola e sendo
educado.

Porém, ele nao consegue esquecer que deve retribuir a Geppetto e vai a
praia ver o grande tubardo que teria engolido seu pai, na esperanga de encontra-lo.

Quando Pindquio consegue retribuir ao pai, consegue também retribuir a Fada Azul,
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ambos sob a forma de cuidado amoroso e amparo na velhice e doencga. A retribuicao
faz com que o ciclo se complete e Pindquio torna-se menino e estabelece uma
familia com Geppetto. A Fada Azul desaparece, pois o desejo de Geppetto ja se
concretizou. Assim, quando Pindquio adquire novas maneiras de pensar, ele pode
deixar seu corpo de boneco e assumir novas formas de sentir e mover seu corpo,
agora de menino.

A “dadiva” que Geppetto da a Pindquio no inicio da narrativa € a felicidade,
representada pelo nome que o carpinteiro escolhe para o filho. No entanto, Pinéquio
reluta em aceita-la, pois precisa estabelecer vinculos sociais e tornar-se “pessoa’,
antes. Assim, o circuito de trocas entre Geppetto e Pindquio se concretiza somente
no desfecho da narrativa. A “dadiva” de Geppetto a Pindquio agora, é a felicidade e
seu contrapresente, a familia.

A narrativa da boneca Emilia ndo possui uma linearidade como a de
Pindquio. A histdria de Emilia € contata em muitos volumes, onde sao enfatizadas as
caracteristicas principais da composigao desta personagem. A boneca recebe a vida
como “dadiva”, assim como Pindéquio. Porém, a “dadiva” é retribuida através do
papel que a boneca assume no grupo, ou seja, Emilia representa os sentimentos e
impressdes do grupo social em que esta inserida. Desta maneira, o papel de Emilia
como mediadora € maior que sua situagao “liminar”, exigindo uma relativizacéo de
sua liminaridade. Na sociedade brasileira, contexto de Emilia, a mediagao pode ser
considerada uma marca caracteristica®. Individuos como ela, mais do que outros,
nao somente fazem o transito entre universos sociolégicos mas desempenham o
papel de mediadores entre estes mundos, estilos de vida, experiéncias e percepgdes
distintas e contrastantes da realidade.

Dadas as diferengas sociais entre a sociedade brasileira e a européia, muito
poder-se-ia ainda elaborar sobre este papel de mediagdo de Emilia, especialmente
no campo das relagbes interpessoais, no ambiente rural. Mas estes aspectos
fugiriam aos nossos objetivos no momento.

A histéria de Pindquio teve inicio em 1881, quando Carlo Lorenzini,
conhecido pelo pseudénimo de Carlo Collodi'® publicou “Storia di un burattino” em
um jornal dirigido as criangas, no estilo folhetim. Devido ao grande sucesso obtido,

das historias foi feito em 1883, um livro, “Le avventure di Pinocchio”, que conta a

'3 Cf. VELHO, Gilberto ; KUSCHNIR, Karina. Mediacéo e Cultura: biografia, trajetéria e mediacéo.
Rio de Janeiro : Aeroplano, 2001.
S In. COLLODI, C. Pinocchio. S&o Paulo : 1955.
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histéria de um boneco que deseja ser menino. O Sitio do Pica-Pau Amarelo é
apresentado por Monteiro Lobato'’em sua obra “Reinagbes de Narizinho”, ficando
conhecido posteriormente por “Sitio do Pica-Pau Amarelo”, por conta da adaptacgao
da obra para a teledramaturgia. Estas duas narrativas sao ilustragdes literarias da
animacéo, percebendo os bonecos Emilia e Pindéquio como uma ilustracdo do
processo de construcido da “pessoa”’ e sua relagao com a sociedade.

Conforme Geertz, o processo de atribuir aos objetos de arte um significado,
¢ sempre um processo local.”® Isso levaria a uma variedade de expressoes
artisticas, que por sua vez, resultam da variedade de concepgdes que se tem sobre
como sao e funcionam as coisas. Ou seja, essas variedades resultam da construgao
e destruicdo de sistemas simbolicos, a medida que individuos ou grupos de
individuos tentam fazer sentido da profusdo das coisas que lhes acontecem.

Ele nos mostra que o artista trabalha com a capacidade do seu publico - de
ver, ouvir, tocar, até mesmo sentir gosto e de cheirar - com uma certa compreensao.
Embora alguns elementos destas capacidades possam ser inatos'®, a maioria deles
€ ativada e se desenvolve com a experiéncia e a vivéncia entre determinados tipos
de coisas para serem olhadas, tocadas, ouvidas, manipuladas, e sobre as quais se
possa reagir.

Para Geertz, atividades literarias e teatrais contribuem para uma abordagem
do mundo social a partir de metaforas ludicas, proporcionando uma cumplicidade
entre as humanidades e as ciéncias sociais. Desta forma, a arte como sistema
cultural se propde a explicar o significado de determinados indicadores e fatores que
tornam os objetos importantes, ou, que “afetam” de maneira importante aqueles que

fazem arte ou a possuem, revelando sua percepc¢ao e apreensdo de mundo.

1. O UNIVERSO DOS TIiTERES
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In. LOBATO, Monteiro. Reinacdes de Narizinho. S&o Paulo : Brasiliense, 1947.
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Cf. GEERTZ, C. O Saber Local. Rio de Janeiro : Ed. Vozes, 1998.
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Neste contexto, Geertz fala de capacidades inatas no sentido de habilidades biologicamente
desenvolvidas, como a capacidade de ver algumas cores, que nao seria possivel a uma pessoa
dalténica.
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1.1 — EM CENA

O titere, mais conhecido usualmente como boneco de teatro, manifesta-se
na cultura popular em diversos paises, sofrendo as injungdes histérico-culturais e os
processos de transformacao e reelaboragao dentro de cada cultura.

Mostrar como o universo dos titeres foi se compondo através do tempo e em
cada expressao da cultura popular € uma tarefa dificil, pois, ha poucos registros da
forma de se “fazer teatro de animacéao” - em comparagdo com outras expressoes
teatrais - e em capturar a expressao teatral em si, no seu aspecto cénico-
espetacular e ndo em imagens fragmentadas e/ou somente em sua forma textual. A
importancia da composi¢ao deste universo esta em dominar algumas referéncias
para a compreensdo da analise das manifestacbes contemporaneas do teatro de
animacgao.

O teatro de animacéao é constituido pela triade bonequeiro, titere e publico.
Bonequeiro e titere mantém uma relagao estreita, fundada na criacdo do objeto-
personagem pelo bonequeiro e os lagos artistico-afetivos que emergem deste
contato intimo. No entanto, esta relacdo dual sé se completa no momento da
apresentagao publica, do espetaculo, ou seja, quando os trés elementos se
encontram e atuam juntos.

O titere é chamado de diversas formas conforme o pais de origem e a
técnica de manipulagdo. Boneco também € um termo genérico, que abrange todas
as técnicas de manipulagdo. No entanto, o termo boneco neste contexto, apresenta
uma conotacao diferenciada do boneco brinquedo. Em inglés ha o termo “puppet”
que n&o possui relacdo com o termo “doll”, diferenciando o boneco (de teatro de
animacéo) que é dramaticamente animado, e o boneco de brinquedo. No Brasil n&o

ha esta distingdo de termos®.

Conforme estas variagoes:

20 Como no Brasil ndo ha termos para distinguir o boneco de animagéo e o boneco-brinquedo,
optamos por utilizar o termo titere e boneco, como genéricos e sinbnimos. Utilizamos também os
termos teatro de animagao e teatro de bonecos como sinénimos.
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marionete € o boneco movido a fios, mas também é na Franga o termo
genérico para teatro de bonecos;

fantoche ou boneco de luva é aquele que o bonequeiro veste na mao;

boneco de sombra é uma figura bi ou tridimensional, articulavel ou nao,
visivel com a projecao de luz;

boneco de vara é aquele cujos movimentos sdo controlados por varas;

marote € o boneco que o bonequeiro veste e com sua mao articula a
boca;

boneco de manipulacdo direta é aquele em que o contato do
bonequeiro com o boneco ¢é direto, pelo toque, sem intervencgao de fios

ou varas;

bonecos de bastbes sdo aqueles cujos bastdes constituem o eixo
central, o esqueleto do boneco, e podem ser incorporados outros
sistemas de movimentacgao: fios, varas ou mesmo luva;

boneco geminado € aquele que se incorpora ao corpo do bonequeiro
simbioticamente, também é chamado de “técnica siamesa”;

boneco tringle € manipulado por uma haste rigida que o sustenta
verticalmente e a posicao do bonequeiro € a mesma do boneco de fio,
acima do boneco;

teatro de objetos é a designagédo a forma teatral em que o objeto néo
foi originariamente construido para a manipulagao teatral, normalmente
€ um objeto do cotidiano em que ndo houve interferéncia na matéria
com o fim especifico de criar um titere;

formas animadas € o termo utilizado para a animagao de “coisas” que
ndo se enquadram como objetos ou bonecos propriamente ditos,
embora Ana Maria Amaral*' use o termo como equivalente ao que
atualmente €& chamado de teatro de animacdo, no sentido de
representar todas as operagdes de animagao em cena.

Estas sdo algumas variagdes, consideradas basicas, em torno da forma de

chamar os titeres e freqlientemente aparecem no discurso dos bonequeiros.

Utiliza-se o conceito de ator-manipulador ou bonequeiro para aquele ator

que direciona sua interpretagao para outra coisa que ndo ele mesmo, em um objeto,

ou em alguma parte especifica do seu corpo, simulando uma autonomia em relagao

a sua pessoa.

2 Cf. AMARAL, Ana Maria. Teatro de Formas Animadas: Mascaras, bonecos objetos. S&o Paulo :

Edusp, 1996.
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O boneco € um objeto-personagem. Este objeto ou corpo objetivado é
manipulado através de técnicas de interpretacao pelo bonequeiro, com a finalidade
de tornar o boneco expressivo, dentro de um contexto artistico. Um boneco criado
especialmente para o teatro, por mais expressivo que seja, somente se torna
“‘personagem” ao atuar dentro de um contexto: a encenagdo. Da mesma maneira,
um objeto qualquer de uso cotidiano, para o qual ndo tenha sido projetada uma
utilizagao cénica, ao ser inserido num contexto teatral e imbuido de carga dramatica,
podera personificar-se e se transformar em um objeto-personagem.

Este boneco participa de rigorosas convengdes de manipulagdo para
mimetizar ou simular um organismo vivo e, diante do publico, adquire maior
importancia que o bonequeiro, ou seu manipulador, que podem ou nao ser a mesma
pessoa.

Esta caracteristica especifica do teatro de animacéo, da personagem ser
representada por um corpo inanimado, mas impregnado com a interpretacao do
bonequeiro, necessita da capacidade projetiva do publico, completando o jogo que
conferira vida ao boneco. Uma vez convencionado o jogo? entre ator, publico e
boneco - no espetaculo - surgem certas propriedades representativas do uso desta
linguagem.

A utilizagdo da linguagem teatral de animagao implica na exploragao da sua
propriedade comunicativa. A eficacia do teatro de animagado esta naquilo que o
boneco, desprovido de vida, mas convencionado no jogo estabelecido com o
publico, como ser vivo, pode realizar, isto é, aquilo que as propriedades fisicas,
limitadas pela sua condi¢cao de objeto, e respaldadas nas convengdes permitem-lhe
fazer.

Para dar verossimilhnanga ao boneco ou forma inanimada, é preciso atribuir-
Ihe as principais caracteristicas do ser vivo, seus mecanismos de reacao. Isto leva o
bonequeiro primeiramente a estudar o interior do corpo humano: forma, matéria,
consisténcia, articulagdes, musculos, movimentos coordenados por vontades e
limites fisicos. E em seguida, estudar o universo exterior e a relagcdo com este

universo: reacdes, impulsos, dificuldades. E na juncdo das reacdes fisicas e

2.0 publico aceita fazer parte deste jogo mimético. Varios jogos, segundo Roger Callois, apresentam
como ponto central o carater de simulagdo, que em geral pressupdem a livre improvisacéo e o prazer
em representar. Cf. CALLOIS, Roger. Man, play and games. lllinois : University of lllinois Press,
2001.
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psicoldgicas que se origina a “ilusdo” do boneco ou objeto inanimado agir por sua
propria vontade.

O bonequeiro conduz as imagens dinamizadas desencadeadas no
imaginario do publico, pois elas se relacionam com as propriedades que o objeto
possui intrinsecamente, a estrutura de sua matéria ou aquilo que o publico aceita
como caracteristica do objeto enquanto parte do “jogo” de encenacgéo. E na relacéo
que o bonequeiro estabelece com o boneco ou o0 objeto-personagem que as
especificidades do teatro de animacgao estdo contidas. Ao contrario do adereco
cénico, no teatro de animagao o valor esta no objeto, é ele que deve sobressair e
nao o ator, afinal ele é a personagem. Pois, mesmo contracenando com um boneco,
a evidéncia deve ser a vida do objeto-personagem.

Balardim® estabelece algumas das possibilidades de expressdo especificas
do teatro de animagéo. Para ele, os objetos-personagem podem realizar agdes
impossiveis e transgredir leis da fisica e propor¢des construindo um discurso
especifico. Eles podem, através de sua fungao simbdlica, aludir a mais do que sao:
assim o fato de um objeto ser reconhecido como tal e simultaneamente como
personagem favorece a aceitagao e identificagdo com o publico. Os bonecos estédo
mais aptos as convencdes e as suas rupturas, pois sao baseados nelas, criando
uma relagdo de permissividade maior com publico — o que um ator sozinho
provavelmente ndo conseguiria.

Os titeres exigem a cumplicidade do publico na aceitagdo das convengdes;
nao necessitam ter fisicalidade, embora apresentem qualidades antropomorficas e
tracos psicologicos. Outra particularidade, € que eles nao interpretam as
personagens como atores, eles sdo as personagens.

A personagem Terezinha, do espetaculo “Terezinha: uma historia de amor e
perigo” tem seu corpo composto por uma colher de pau, um vestido e a méo do
bonequeiro. Mesmo “sendo uma colher de pau” — caracteristica marcada inclusive,
pelo texto dramatico — Terezinha, em cena, “ndo €& uma colher de pau”. A
personagem assume uma forgca dramatica tdo intensa, que apesar do publico
perceber sua estrutura fisica, o mais relevante € o que ela vive em cena. O fato de
ser uma colher de pau torna-se apenas uma caracteristica fisica, que poderia ser um

nariz grande ou a pele escura. Este é o fendbmeno da animagao teatral.

2 Cf. BALARDIM, Paulo. Relacées de vida e morte no teatro de animacio. Porto Alegre : Edicdo do
Autor, 2004.
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Titere criado a
partir de colher
de pau.
Personagem
Terezinha do
espetaculo
“Terezinha uma
historia de amor
e perigo” de
Renato Perré.
Foto do acervo
particular de
Renato Perré.

Na animacido do titere, o bonequeiro busca sua propria auséncia no
momento que “anima”. O mecanismo de projecdo focado no boneco possibilita ao
bonequeiro ser e nado-ser, simultaneamente. E o bonequeiro quem impulsiona o
objeto, mas é o boneco quem executa o resultado final do movimento: ele é a agao,
a personificagédo. Esta relagado faz com que o bonequeiro se identifique com o objeto-
personagem, projetando-se nele. Essa projecao inicia-se na criagao do boneco, que
se da simultaneamente a criagcdo da personagem, visto que, ao contrario da
personagem do teatro de atores, no teatro de animagdo cada boneco € somente
uma personagem, nao sendo reaproveitado para compor outra personagem, em

outro espetaculo.

1.2 - A SOMBRA DA REALIDADE

A constituigdo mais remota do titere no Oriente esta vinculada a escultura
movel de imagens dos idolos que, através de artificios desenvolvidos pelos
sacerdotes, criavam simulacros divinos.?** Haveria dois tipos de mecanismos

responsaveis pela manipulagao da estatuaria: os que ficavam escondidos dentro das

* Na narrativa biblica, a primeira mencao a imagem de idolos esta em Exodo 32:1-12, que se refere &
adoracéao do “Bezerro de Ouro”.
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estatuas, tornando-as autbmatas e os fios presos aos membros, manipulados de
fora.

O teatro de bonecos obteve seu primeiro registro histérico no Oriente,
através das estatuetas, mas o teatro de animacao propriamente dito aconteceu na
China e posteriormente influenciou o Ocidente. No Oriente, esteve ligado a poesia
ou musicalidade das palavras, em gestos simbdlicos, em rituais religiosos e na
classe popular. Caracterizava-se pelo sobrenatural, pela relagdo com o divino ou
com outra realidade que nao a terrena.

Na China, ha documentos que revelam a existéncia de imagens funerarias
movidas por mecanismos que lhe davam a ilusao de vida. Das cerimbnias funerarias
0s bonecos passaram aos espetaculos, ligados a 6pera, e esta por sua vez, ligada a
danga. Os temas eram contos fantasticos, ja conhecidos pelo povo. Estes
espetaculos eram apresentados em capitulos que duravam de duas semanas a dois
meses.

Em principio, os temas eram os mesmos que o0s dos contadores
profissionais de historia, isto €, mitos e lendas, exaltando sentimentos patriéticos, da
fidelidade a um senhor, um amigo; ou feminino, de carater ligado aos sentimentos
filiais. A partir do século XIl, comegaram a surgir dramas humanos, onde os mitos e
lendas eram recheados de histérias de amor e crimes, mas sempre com a presenca
do fantastico e do sobrenatural.

Ha duas formas caracteristicas de fazer teatro de animacé&o na China: o
homem-palco e o teatro de sombras. O homem-palco - como o préprio nome revela -
€ um homem que se veste com uma estrutura de palco e atua com bonecos de
luvas; e as sombras chinesas s&o ricamente detalhadas e recortadas, com
movimentos minuciosamente marcados.

O boneco chinés combina escultura, pintura e a técnica com um mecanismo
de articulacao sofisticado, vestes ricamente bordadas com ouro. O objetivo principal
nao era simplesmente distrair ou dar dimensdo cénica aos antepassados. Os
bonecos tinham carater religioso e poderes magicos e os bonequeiros possuiam
dons mediunicos, gozando de grande prestigio social.

Da mesma forma, na india o teatro de bonecos esta vinculado a religiao e é
anterior ao teatro hindu com atores. Segundo a crenga, o primeiro bonequeiro, “Adi

Nat” teria surgido da boca do “Brahma”.
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Duas formas caracteristicas do teatro popular chinés: Homem Palco e Teatro de Sombras.

Imagens da reprodug¢do de uma pintura do século XVIII e da cena do espetaculo “A sombrinha
emprestada” — Postal da cole¢do do American Museum of Natural History, NY.

(retiradas da obra de AMARAL:1996)

A peca de teatro de sombras, na india, fazia parte de um cerimonial. Ele
comegava com uma procissao formada por atores, narradores, musicos e cantores,
que seguiam pela vila regidos pelos toques dos tambores e sinos, levando a frente a
ldampada principal de um templo. Assim que chegavam ao templo, iniciava-se uma
evocacao com mantras e oragdes e havia o ritual de oferta dos antepassados com
flores, incenso e comida. S6 entdo comegavam as pecgas, que eram longas,
adentrando a noite.

Os temas das pecgas descrevem batalhas, viagens e pouco se preocupam
com a situagao psicologica das personagens: sao epopéias dramaticas. O que mais
importa sao os fatos e o triunfo do bem sobre o mal. As histérias geralmente séo
tiradas do “Mahabharata”, um poema épico hindu; e do “Ramayana”, outro poema
épico que lembra a histéria do principe “Rama” e da princesa “Sita”. As situagdes
sao sempre fantasticas e as solugdes para os conflitos acontecem no plano “irreal”.

As figuras do teatro de sombras indiano sao, ainda hoje, confeccionadas em
couro e ricamente trabalhadas. A projecédo é através de luz a 6leo, candelabros ou
velas, que produzem efeitos tremeluzentes e criam uma atmosfera propicia para o

fantastico. Os espetaculos sdo apresentados a noite e muitas vezes ao ar livre.
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Teatro de Sombras, India, personagem de “Ramayana”,
dir. de Meher Contractor
(Foto cedida pela Academia Darpana a obra de AMARAL:1996)

Outra forma ainda bastante atuante é a do teatro de sombras de Java, uma
das ilhas do arquipélago da Indonésia, que foi durante muito tempo subjugada pela
india, recebendo assim suas fortes influéncias culturais. Mas o teatro de sombra de
Java desenvolveu técnicas que ultrapassaram o teatro indiano. Esta forma teatral
tornou-se a mais alta expressao da cultura popular do pais.

As imagens abaixo mostram Tamara, uma bonequeira que atua com a forma
caracteristica do teatro de sombras de Java. Ela fez uma “tournée” incluindo
Curitiba, embora ndo tenha participado do Festival Espetacular de Teatro de

Bonecos.

Tamara and the shadow theatre of Java - Foto do acervo particular de Ana Paula Cruz.
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O teatro de sombras de Java apresentava um carater totalmente sagrado:
era uma cerimodnia religiosa conduzida e realizada pela familia, tendo como objetivo
evocar os antepassados, cujos espiritos retornavam sob a forma de sombra. Com o
passar do tempo, essas cerimdnias passaram a ser realizadas no centro da
comunidade e conduzidas pelo “dalang” — bonequeiro ou sacerdote que dirige a
cerimdnia, manipula as figuras, mas é também o musico, poeta e conselheiro. Esta
forma veio perdendo seu carater religioso.

Além do teatro de sombras, ha diversos tipos de bonecos em Java. Assim
como os bonecos de sombras, eles sdo cuidadosamente elaborados. “Wayang” em
javanés significa boneco, mas também é usada para iluminagao, ilusdo e fantasma.
O teatro de sombras é o “wayang purwa”, com figuras articuladas e esculpidas
delicadamente em couro fino, enfeitadas com desenhos feitos em tracos delicados.

Embora ricamente trabalhados, os bonecos de sombra apresentam apenas
a silhueta, como mostra a imagem abaixo. Ja os bonecos de vara podem ser vistos
por completo. Este cuidado esta diretamente relacionado as caracteristicas do

sagrado, que o teatro de animacgéo ainda mantém em Java.

“Wayang Golek” - Titere do Teatro de bonecos javanés com vara.
em detalhe, a cabega onde se v€ duas personagens, duas faces num s6 boneco.
“Wayang Purwa” - Silhueta do Teatro de Sombras javanés vista através da projegao.
(imagens da obra de AMARAL:1996)

O “wayang golek” é o teatro com bonecos de varas, esculpidos em madeira.

A palavra “golek” significa “buscar”. Costumava-se apresentar uma danga com esses
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bonecos para encerrar a ceriménia com sombras, com a intengdo da platéia refletir
sobre o sentido de tudo o que foi “apresentado”.
As apresentagdes ou cerimOnias acontecem do crepusculo a aurora, e

apresentam os mesmos temas do teatro indiano.

1.3 — BUNRAKU E KARAKURI

O teatro de bonecos japonés apresenta uma forte ligagdo com o sagrado
sendo, como em Java, um recitativo de poemas e lendas épicas, com um
acompanhamento musical de grande importancia. No século VIII, ha registros de
textos budistas, mencionando o teatro de bonecos.

Os bonecos eram chamados de “kugutsu”, uma palavra chinesa. Isto indica
que a China influenciou o Japao, ndo somente com os brinquedos mecanizados,
mas também com o teatro de animacdo. Ana Maria Amaral (1996) diz que estes
bonecos foram copiados e a estrutura mecanizada serviu de modelo para bonecos
articulados, que originaram o “bunraku”.?

No século Xl, os bonecos estavam ligados a cerimbnias xintoistas,
mantendo este carater de atividade sagrada até os dias atuais, principalmente nos
templos dedicados ao deus “Oshira”. Nestas cerimdnias, o sacerdote recita, canta e
conta histérias enquanto segura em suas maos dois bonecos, possuidos por
espiritos, que podem ser bons ou maus.

Ha também, os festivais de danca em “Kyushu”, onde os bonecos sao
utiizados em dialogos improvisados. Estas apresentagbes populares ainda
acontecem e os bonecos foram se tornando cada vez mais sofisticados, com
minuciosa gesticulagéao.

A imagem abaixo mostra um cerimonial que é realizado antes da
apresentacgao do teatro de bonecos. Como esta € uma atividade especial, exige uma
série de posturas e preparacdes antes do inicio da apresentacdo. O “Bunraku” é a
forma caracteristica do teatro de bonecos japonés. O bonequeiro pode ser visto

vestido de preto atras do boneco.

» “Bunraku” é a forma de teatro de bonecos caracteristica do Jap&o.
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“Bunraku” — O bonequeiro pode ser visto vestido de preto, segurando o boneco.
Teatro de Marionetes Takeda, cerimonial antes da apresentacao.
Foto obtida durante o Festival Internacional da UNIMA, em Moscou, 1976.
(Imagem da obra AMARAL:1996)

No século XVI, monges budistas cegos costumavam apresentar a lenda do
“Joruri” acompanhada por um instrumento musical da época, o “biwa”. Por influéncia
estrangeira, ainda nesse século foi introduzido nas ilhas do “Awaji” um outro
instrumento mais melodioso, o “shamisen”. Esta insercdo coincidiu também com a
chegada do monge xintoista “Hyakudai”, famoso bonequeiro expulso de seu templo
por apresentar espetaculos para outras seitas.

Em “Awaji”, “Hyakudai” dedicou-se exclusivamente ao teatro de bonecos
independentemente de qualquer religido. Seu tema era a lenda “Joruri”, que se
dividia em doze episddios versando sobre a queda da familia “Taira”, poderosa
familia do Jap&o. Narrava os amores da princesa “Joruri” - reencarnagao de um
herdi guerreiro - com “Hoshitsune”. E uma histéria fantastica, onde nem as
personagens humanas apresentam limitagdes fisicas. A atuagédo de “Hyakudai” para
esta lenda, juntamente com o refinamento musical provocado pelo “shamisen”
desenvolveu o teatro de bonecos japonés, atingindo seu apogeu nos séculos XVl e
XVIII.

Os trés elementos basicos do teatro de bonecos japonés s&o: o “shamisen”,
a musica; o “tayu”, narrador® ou parte literaria; e o boneco. O teatro japonés reflete
certos principios religiosos, que adotam certas correntes filosoficas, como o

confucionismo, o budismo e o xintoismo.

% O teatro de bonecos no Jap&o, em Java e outras regiGes do Oriente, apresentam um narrador. Ele
atua como uma voz que entoa a histéria melodiosamente, quase um canto. Esta € uma marca
distinta, pois no teatro ocidental ndo ha espaco para o narrador.
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Confucio, mais do que falar sobre a vida espiritual, moldou os padrbées de
vida familiar ao pregar a harmonia da sociedade. O budismo tratava dos carmas.
Segundo o budismo, o sofrimento seria consequéncia de outras encarnagdes; mas
depois da morte seria possivel retornar ao estado de felicidade. Por isso, muitas
pecas de teatro falavam de jovens amantes que se suicidavam: morrer seria uma
graca. No xintoismo existem os deuses da natureza e os deuses humanos. Estes
ultimos residem em templos, encarnados em objetos e € nele que existe o teatro de
bonecos em seus rituais.

Na metade do século XVII surgiu o grande dramaturgo “Chikamatsu
Monzaemo”(1653-1724). Ele dedicou-se também ao teatro de atores, mas
abandonou-o posteriormente, dedicando-se exclusivamente ao teatro de bonecos.
Neste periodo conheceu “Gidayu” (1651-1714), que além de grande artista era dono
de um teatro de bonecos e criador dos bonecos que apresentava. Neste momento,
0s bonecos eram manipulados por uma sé pessoa e mais tarde € que se introduz a
manipulacéo a trés — caracteristica do “bunraku”.

“Chikamatsu” apresentava dois tipos de pegas: as historicas ou “jidaimono”,
e as cotidianas. As historias narravam as lendas épicas que falavam de herois e
samurais da casta militar do Japao.

Havia nestas pecas a idealizagdo dos cdédigos morais, nos quais a vida
deveria ser conduzida de acordo com obrigagdes filiais, lealdade aos semelhantes,
isto é, pessoas da mesma classe e obediéncia aos superiores. A morte deveria ser
enfrentada e, principalmente dever-se-ia estar pronto a sacrificar a prépria vida e a
de seus familiares sempre que as circunstancias assim o exigissem. As pecas
cotidianas, tragédias burlescas, eram chamadas de “sewamono”. Nestas pegas, o
tema é a vida comum de comerciantes, artesdos ou pessoas segregadas, por serem
considerados inferiores aos samurais. Esta segregacao levou-os a seguir profissées
e atividades econOmicas e sociais a parte. Desenvolveu-se entre eles um tipo de
teatro, pois apesar de segregada, era uma classe culta que vivia com luxo, em
contraste a vida austera dos samurais.

O Japao era entao dividido em duas classes com caracteristicas econdmicas
bastante distintas: a dos samurais e a do povo ou burguesia. Essas caracteristicas
que distinguiam as duas classes se refletiam no teatro de bonecos, ora apresentado

com grande austeridade, ora com muito luxo.
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“Chikamatsu” mostrava a crueldade humana sem censura, mas ela era mais
aceitavel através dos bonecos. Eles possuiam também a funcao de distanciamento,
principalmente quando os temas eram de conteudo diretamente social. Seu tema
principal era a emog&o do povo e sua dramaturgia trazia nas tragédias burlescas,
pela primeira vez no Japao, o tema dos dramas humanos.

Ele mostrava de forma sutil que as causas do drama humano nao estavam
em funcao do destino transcendental, mas eram o resultado da situagao econdémica,
social e/ou psicologica da personagem. As desgragas mostradas eram mais que
consequéncias de um sistema feudal atroz ou culpas carregadas da vida
antecedente. Ele mostrava dramas como o de um filho que se voltou contra a tirania
de um pai - isso dentro de uma sociedade patriarcal - ou dos conflitos de uma
mulher adultera e sua infelicidade matrimonial.

A conscientizacdo das diferencas sociais, impostas por uma sociedade de
classes € revelada por “Chikamatsu”. Ele percebeu que o boneco seria mais
adequado para expressar algumas idéias contrarias a ordem vigente. Seus textos
foram escritos para personagens muito ageis e bonecos manipulados por um soé
bonequeiro.

Mas apds sua morte, outras técnicas foram desenvolvidas com bonecos
maiores e mais pesados, que exigiam movimentagdo mais lenta e um texto menos
lépido, quase sem palavras até tornar-se o “bunraku” conhecido atualmente. Como
mostra a imagem a seguir, o “bunraku” apresenta uma manipulagdo a vista, com
manipuladores vestidos de preto, sobre um fundo de cenario, na maioria das vezes
também preto. Tradicionalmente o mestre vem vestido em roupas cerimoniais
coloridas, enquanto os outros manipuladores (aprendizes), usam o preto. O mestre
move a cabega do boneco e os outros movimentam as maos e os pés.

Houve um momento no Japao, no qual os bonecos interessavam mais pelas
novidades técnicas do que pelo seu conteudo. Desta forma, algumas pecas
originalmente de teatro de bonecos, passaram a ser adaptadas para o “Kabuki” — o
teatro de atores.

No inicio do século XIX, surgiu “Uemura Bunrakuken”, o novo talento em
teatro de bonecos, que transformou “Osaka” num centro de teatro de bonecos,
renovando o interesse por esta arte. Ele fundou um teatro que continuou com a

familia por quatro geragdes, quando em 1926 um incéndio o destruiu, e foi reaberto
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somente em 1946. Até hoje o teatro de bonecos do Japdo aparece associado ao

nome “bunraku”.

e

5 Imagem do “Bunraku”,
K . 4 Postal “Chuwa Printing” Japao,
e 3o PR ilha de “Awaji”e imagem
panoramica do espetaculo de

e “Bunraku”.

T Foto cedida pelo Consulado do

. £ 4 Japdo em Sdo Paulo
(da Obra de AMARAL :1996)

¥

O teatro de bonecos é considerado popular, em comparagdo com o teatro

“‘N6”, um teatro de elite e somente com atores. Enquanto o teatro “N&” apresenta
gestos comedidos, quase imperceptiveis, o “bunraku” exagera na gestualidade. Para
expressar tristeza, no teatro “N&” o ator faz um leve gesto com a cabeca e no
“bunraku” o boneco grita, soluga e faz movimentagdes que podem durar até cindo
minutos somente nisso.
O “bunraku” atualmente é apoiado financeiramente pelo governo japonés.
Este tipo de espetaculo popular passou a ser apresentado em espacgos cada vez
menores. O “bunraku” exige muitos anos de treinamento para atingir a preciséo e
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sincronia de movimentos — cerca de dez anos de aprendizado em cada etapa do
corpo do boneco, que tem de 3 a 4 pés de altura e pesa de 6 a 20 quilos — 0 que
confere vida ao boneco.

O titeriteiro principal chama-se “omo-zukai’: € ele que movimenta o quadril e
segura a haste do pescog¢o. Enquanto sustenta o peso do boneco, utiliza os dedos
restantes da mao para manipular os fios que movem os olhos, a boca, e a
sobrancelha. Sua mao direita é utilizada para mover o brago direito do boneco.

O bragco esquerdo do boneco é manipulado pelo “hidari-zukai” que
desempenha o papel de assistente. Precisa trabalhar em sintonia com o “omo-zukai”
observando a direcao da cabeca do boneco e determinando a posicdo do braco
esquerdo de acordo com essa diregao.

As pernas do boneco sdo manipuladas pelo “ashi-zukai”, que move os
ganchos em forma de L, instalados atras dos calcanhares para tras e para frente,
para a esquerda e para a direita a fim de imitar os movimentos das pernas. Este
trabalho é cansativo porque durante a apresentacédo o manipulador é obrigado a se
manter oculto da platéia, pois assume uma postura inclinada. Ha para todos os
movimentos regras detalhadas e formas a serem seguidas e nenhum manipulador
pode improvisar.

Mesmo sendo pequeno o numero de artistas e de passarem por dificeis
condicbes para atuarem no “bunraku”, ele permanece como uma das mais
importantes formas de expressao teatral do Japao e do mundo.

Com a reabertura do Teatro Nacional de Toéquio, em 1966, o “bunraku”
passou por um restabelecimento moderado. Ha uma média de quatro performances
em Toquio e Osaka e um espetaculo movel que percorre o Japao durante todo o
ano. Apesar da audiéncia ser importante, o envelhecimento daqueles que trabalham
nos bastidores - escultores de cabega, fabricantes dos figurinos - e a falta de
pessoas para substitui-los tornou-se um grande problema.

O “kabuki” também & um teatro popular, que se originou do “bunraku”, mas é
um teatro de atores. O “bunraku” foi escola para os atores do “kabuki”. No entanto, o
“kabuki” ganhou espaco e notoriedade e o “bunraku” passou a ser visto como um
monumento cultural do Japao.

No Japédo ha outros tipos de bonecos alem do “bunraku”. A palavra “jinzou
ningen” existe desde a antiguidade e significa homem artificial. Os bonecos de

madeira, “karakuri ningyou”, receberam uma grande influéncia dos reldgios

39



mecanicos levados por missionarios portugueses e se popularizaram durante o
século XVI.

Embora estes bonecos nado sejam titeres, eles apresentam caracteristicas
similares as marionetes, pois sdo movidas através de dispositivos mecénicos como:
molas, agua, ar, areia e mercurio. Havia também, aqueles movidos a corda e
espetos, recebendo o auxilio humano.

Tem-se noticia do “karakuri ningyou” desde o final da era “Heian” (794
-1192), e, em um conto do inicio do século Xl ha um registro de sua existéncia. No
conto, um principe, vendo sua comunidade passar por uma grave seca, imaginou
um grande boneco, carregando dois baldes de agua, um em cada brago estendido
que, com a ajuda de um mecanismo, num determinado momento, os virava.

Este boneco, “karakuri ningyou”, foi colocado numa plantagcédo de arroz e os
colonos, para vé-lo executar tal proeza, comegaram a encher os baldes de agua, e,
assim, o principe conseguiu unir toda a populagao no ato de irrigar as plantagdes de
arroz. Desde esta época, ja havia também o “kiguu-shi” profissional, ou seja, o
titeriteiro.

O universo dos bonecos “karakuri” cresceu no Japéo, na era “Edo” (1601-
1867), mais precisamente em 1662, quando “Oumi Takeda” criou o teatro de
bonecos em “Doutonbori”, provincia de “Osaka”, que ficou conhecido como “Takeda
Karakuri”. O “karakuri ningyou” pode ser dividido em 3 grupos: os “dashi karakuri”,
“zashiki karakuri” e “shibai karakuri”.

O “dashi karakuri” era usado nos festivais em cima dos carros alegoricos.
Evidentemente, tinham a simbologia de divindades e continuam sendo utilizados
atualmente. No pais todo, ha mais de 200 carros alegéricos e mais de 600 bonecos
desse tipo.

O “zashiki karakuri ningyou” era enviado de presente em comemoragoes
especiais, principalmente pelos nobres e ricos comerciantes, por exemplo, no
“hatsuzekku” ?” das filhas.

Apesar de ser um boneco, atraia a atengdo de todos. Em principio, eram
extremamente caros, mas logo surgiram modelos mais populares. Um dos modelos
mais conhecidos € a boneca que carregava o cha. Quando o cha era colocado na

bandeja, ela comegava a andar em diregao a visita para servi-la.

¥ O “hatsuzekku” é o primeiro dia de “zekku”, dia 3 de margo, onde se comemora o dia das meninas e
dia 5 de maio, dia dos meninos.
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O “shibai karakuri ningyou” era usado para divertir o povo, simplesmente
exibindo as bonecas ou em pegas de teatro conhecidas com “ningyou jyoururi” ou
“bunraku’.

Este tipo de boneco estaria mais proximo dos atuais bonecos mecanizados,
ou robds. A imagem a seguir, mostra um antigo boneco que servia cha e o atual
cachorro robd. Esta caracteristica da mecanizagdo talvez se dé pela regidao de
“‘Aichi” — da qual o “Karakuri” & caracteristico — ser uma area marcada pela

industrializagao.

Antigo
e “zashiki
karakuri
ninyou” que
serve cha e
atual cachorro
robd. Imagem
do site oficial
do Consulado
do Japao.

“Hanzo Hosokawa” também teve um papel importante no desenvolvimento
dos bonecos mecanicos, com a sua obra “Karakurizui”, livro mais antigo do Japao
sobre o assunto, com explicacbes em detalhes sobre o sistema de funcionamento
dos “karakuri ningyou”. Na época, ndo existia nenhum outro manual do género no
mundo, criando maquinas com forma humana.

No século XVIII um artesdo criou um boneco feito de madeira para ser
vendido como “souvenir”. Este boneco foi denominado de “Kamo”, em homenagem a
um templo da cidade. Nesta cidade existem ainda muitas bonecas famosas pelos
trajes suntuosos. Ja em “Fukuoka” se fabricam as bonecas “Hakata” ha mais de um
século. Elas sdo moldadas em argila e se caracterizam pelos tragos finos, detalhes e
cores usadas. Na regido Nordeste ha as bonecas feitas de madeira, “Kokeshi”, com

o dorso cilindrico decorado com pinturas e a cabeca redonda com fei¢des infantis.
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Existem também os bonecos “Gosho” que sado figuras de bebés homens
rolicos, pele muito clara, cabega grande e carregam um peixe. Antigamente eram
dados pelo imperador japonés para os lordes que contribuiam com o governo e
acabaram se tornando simbolo de status, pois os que o recebiam faziam questao de
coloca-lo no local mais visivel da casa para mostrar que haviam colaborado com o
imperador. Hoje a tradigdo mudou um pouco e agora as familias que recebem um

dinheiro de importancia elevada agradecem com um “gosho”.

1.4- O UNIVERSO DO RISO E DA COMICIDADE POPULAR

No Ocidente, o teatro de bonecos é uma expressdo do povo, ligado a
pantomima e a improvisagao e por isso, quase sem registro escrito. Posteriormente,
atingiu também o publico teatral erudito, com texto escrito e com predominio da
técnica, nos séculos XVIIl e XIX. E, no século XX surge ligado a pesquisas do
gestual e da expresséao plastica. Contrariamente ao Oriente, o teatro de bonecos no
Ocidente, ndo mantém relagbes diretas com o sagrado, reflete a busca do homem
em si mesmo, em sua realidade terrena, suas relagdes e conflitos sociais, embora
mantenha algumas atitudes muito préximas aos impedimentos e comportamentos
especiais que se manifestavam no Oriente.

O teatro de bonecos no Ocidente esta ligado aos atores cdmicos do teatro
popular grego e romano. Os “mimos doricos”, na Grécia, ridicularizavam lendas e
deuses, era um teatro rude, mas com grande apelo popular. Alguns atores mimicos
se apresentavam com pequenas figuras controladas por fios e roldanas. Ana Maria
Amaral® cita “Potheinos”, um bonequeiro tdo famoso que chegava a lotar o grande
teatro de Dioniso com suas apresentacdes.

A relacao do teatro de bonecos com os mimos gregos esta na agao, colocada
acima do texto, e na da habilidade do ator — as acrobacias e mimicas eram mais
importantes para os mimos. E, o uso da mascara que ressaltava o gesto em
detrimento do ator.

Destas “Fabulas Atelanas” de Roma desenvolveu-se um teatro com

personagens-tipos como “Dosseniu”, “Pappus”, “Buccus” ou “Manducus”, que seriam

% In. AMARAL, Ana Maria. Teatro de Formas Animadas: Mascaras, bonecos objetos. S&o Paulo :
Edusp, 1996.
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a formagdo das personagens da “Commedia Dell’ Arte”, que por sua vez se
transformaram nas personagens do teatro popular europeu.

No periodo medieval, surgem os primeiros dramas religiosos fundados no
cristianismo. O declinio da civilizagdo grega nao causou o fim dos mimos, que se
mantiveram percorrendo vilas e cidades até o século XVI. Era uma espécie de circo
menor, com a presenca de alguns bonequeiros, que atuavam nas vilas e pragas sem
autorizacdo da Igreja, mas também eram convidados a fazer personagens que
simbolizavam o mal, em dramas biblicos, vinculadas a Igreja.

No século XVII, as imagens de santos passaram a ser construidas com
articulacbes, podendo formar quadros vivos. Com o passar do tempo, as
articulagdes foram aperfeicoadas e as imagens ganharam movimentos manipulados
por fios e varetas — recurso ja utilizado em templos egipcios e romanos. Eram
imagens articuladas, que moviam a boca e davam a impressao de falarem. Os
sacerdotes, ocultos por tras das imagens, manifestavam assim a palavra de Deus.

Dai teria surgido a palavra “Marionnette”, para designar as pequenas imagens
da virgem Maria, que passaram a ser personagens de quadros vivos e presépios, na
Franga. Assim, de personagens estaticos, esses bonecos ou estatuas passaram a
ser personagens animados, tanto nas representagdes biblicas, quanto nas profanas
brincadeiras.

Isto se popularizou de tal forma, que os primeiros espetaculos de teatro de
bonecos popular, tanto na Europa como no Brasil, sdo atribuidos ao presépio que
descreve o nascimento de Cristo, com figuras mecanizadas, feito pela primeira vez

por Sao Francisco de Assis, na ltalia.

De simples estatuetas
a bonecos de presépio
mecanizados.
Imagens da exposi¢do
no SESC Pompéia
(da obra de
AMARAL:1996)

Na Inglaterra do século XVI, quando os teatros foram fechados, o teatro de bonecos
passou a ser a unica forma de lazer permitido ao povo apds os oficios religiosos.

Estes espetaculos de bonecos continuaram atuando por serem considerados
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inofensivos, devido a semelhanga com o boneco de brinquedo. Assim, ganharam
popularidade, mas a medida que se tornavam conhecidos, passaram a despertar a
desconfianga dos puritanos, que questionaram se a impureza dos bonecos seria
igual a dos atores. Historias biblicas também eram representadas, mas o povo ia a
esses espetaculos para se divertir.

A cultura popular na Idade Média, segundo “Bakhtin” ?°, apresenta o riso como
expressao de concepgao do mundo, e a ligacéo indissoluvel do riso com a liberdade.
Trata-se evidentemente, de uma liberdade relativa, em que o riso emergia dentro
das fronteiras efémeras das festas e ritos.

Esta liberdade utdpica era constituida justamente por estas interrupgdes
provisorias do sistema oficial; que por sua vez, via-se forcado a fazer concessoées as
festas, aos elementos que permitiam um comportamento diferenciado do cotidiano e
que compunham um universo popular n&o-oficial, marcado pelo riso. A liberdade do
riso atuaria também como um grande censor interior, domando o medo individual do
sagrado, do poder e da autoridade.

O mundo do riso e da comicidade populares consiste em uma reacdo as
formas religiosas e feudais da época, manifestando-se em trés maneiras: nos ritos e
espetaculos; nas obras cOmicas verbais; nos géneros de vocabulario familiar e
grosseiro.

O riso conseguiu formar um espag¢o nao-oficial, mas quase legal, que tinha
nas festas populares, com suas imagens e temas particulares, os principais
difusores de sua concepg¢ao de mundo. Este riso era festivo e coletivo: o povo nao
se excluia de tornar-se objeto do riso. No entanto, a questdo fundamental do riso e
do género comico, denominado “realismo grotesco" por “Bakhtin® € o seu carater
ambivalente e positivo.

“‘Bakhtin” diz que o povo nao nutria um carater critico, consciente e
deliberadamente oposicionista, pois participava igualmente tanto da vida oficial,
quanto da carnavalesca. Assim, ao lado das parddias dos cultos religiosos, tinha-se
a aceitagao sincera do mesmo, ambos coexistindo nas consciéncias populares.

O teatro na ldade Média contou com a participacao intensa do povo, com as
criticas e o riso criando uma intersec¢ao entre Autos, Moralidades, Mistérios e a

“Commedia Dell’ Arte”. Assim, € possivel encontrar semelhangas entre as malévolas

» Cf. BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média:o contexto de Francois Rabelais. S&o
Paulo : Hucitec: Editora da Universidade de Brasilia, 1999.
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e perturbadoras personagens da “Commedia Dell’ Arte” e os diabos dos dramas
religiosos.

Segundo Ana Maria Amaral, ha uma relagcao direta entre a “Commedia Dell’
Arte” e o teatro de bonecos do Oriente, ou seja, que a mimica teria decaido no
Ocidente, mas sobrevivido no Oriente através da personagem do teatro de sombras
“Karagoz”. E seria desta mimica oriental a origem da “Commedia Dell’ Arte”. Isto se
reforca, quando apds a queda de Constantinopla, a personagem “Karagoz”, assim
como varios outros artistas e sabios, migraram para Veneza. Isso explicaria também,
as semelhancgas entre o herdéi popular turco e “Pulcinella”.

‘Karagoz” seria um homem simples e pobre, que ao invés de trabalhar,
contava piadas e divertia os colegas. Desta forma, teria despertado a ira do seu
empregador e numa briga teria sido assassinado. Apos sua morte, teria retornado
em forma de sombra, ainda contando histérias e divertindo o povo, mas assustando
seu antigo empregador. Esta personagem caracteristica da Turquia, apresenta
semelhangas com varias personagens comicas populares, inclusive as personagens
do mamulengo brasileiro: brincalhdo, zombeteiro, homem do povo, brigéo, etc.

As personagens da “Commedia Dell’ Arte” teriam feito muito sucesso, mas
“Pulcinella” teria conseguido o reconhecimento do publico somente apds tornar-se
boneco. Entéo, infiltrou-se em toda a Europa, e no continente americano. Na Franca
virou “Polichinelle”; de la foi levado a Inglaterra, onde se tornou “Punch”. Os temas
ainda eram biblicos, mas livremente interpretados. A imagem a seguir, mostra o
caracteristico titere turco e “Pulcinella”, sua “adaptacgao” ao Ocidente.

“Bakhtin” argumenta que houve uma mudanca de postura diante do fenbmeno
do riso com a monarquia absoluta do século XVII. O racionalismo cartesiano e o
classicismo expurgaram a ambivaléncia do grotesco, cuidando para que os géneros
elevados de expressao nao sofressem influencia do cémico popular.

A partir dai, o riso deixou de ser visto como expressdo de concepg¢édo do
mundo e de apresentar as qualidades de verdade, importancia e valor. Podia referir-
se apenas aos aspectos parciais e sem valor, tornou-se o “riso solto”. A obscenidade
tornou-se estritamente sexual: as grosserias conservaram apenas aspectos
negativos, humilhando o destinatario. Os demais elementos do comico e da pracga

publica sofreram as mesmas transformagdes, ou seja, foram amputados do todo, o
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“baixo corporal absoluto” * é referendado sem comportar o sentido ambivalente e
regenerador e por isso, perdendo seu verdadeiro sentido. Estabeleceram-se formas
reduzidas do riso, como o humor, a ironia, o sarcasmo — que evoluiram e se

tornaram componentes estilisticos dos géneros “sérios”.

“Karagoz” -Teatro de sombras da Turquia.
“Pulcinella” - Pintura do século XVIII, teatro de bonecos em apresentagao nas ruas.
(Imagens da obra de AMARAL:1996)

Da mesma forma, o teatro de bonecos passou por ajustes para ser cooptado
pelas elites e tornar-se um género “sério” na Alemanha, na Austria, na Franca. Era
um teatro erudito ligado a elite artistica e geralmente eram utilizados fios na
manipulagédo. Textos de “Goethe”, “Shakespeare” e “Moliére” eram representados, e
Haydn, por exemplo, deixou cinco operetas para marionetes. No entanto, as
preocupacdes excessivamente literarias e elitistas, fizeram o teatro de bonecos
perder seu encantamento. Diante deste novo cenario e do perigo de perder seu meio
de sobrevivéncia, bonequeiros abandonaram os saldes e passaram a se apresentar
nas ruas, pracas e feiras, retomando o carater essencialmente popular do teatro de
bonecos.

Foi como meio de sobrevivéncia que o teatro de bonecos europeu teve seu

maior desenvolvimento e ganhou popularidade. As historias passaram a ser breves,

* O “baixo corporal absoluto” esta relacionado com a transferéncia ao plano material e corporal, de
tudo que é elevado, espiritual e abstrato. Esta degradagédo do sublime tem um sentido topografico:
alto é o céu, baixo é a terra. Rebaixar consiste em aproximar da terra, entrar em comunhao com ela,
pois, a terra € o principio da absorgao: quando se degrada, amortalha-se e semeia-se, matando e
dando a vida, s6 agora uma vida refeita, melhorada. Assim, possui um carater ambivalente, ou seja,
€ positivo e negativo, é negacgéo e afirmacéo, é destrutivo e regenerador. In. BAKHTIN, Mikhail. A

cultura popular na ldade Média:o contexto de Francois Rabelais. Sao Paulo : Hucitec: Editora da
Universidade de Brasilia, 1999.
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com a intencdo de chamar a atencéo dos passantes. A razdo que fez de “Punch” um
teatro itinerante foi unicamente econémica e pelo mesmo motivo comegara a surgir
bonequeiros que trabalhavam sozinhos. Com uma m&o mantinham em cena o
protagonista — sempre “Punch” — e com a outra m&o passavam as outras

personagens.

Pintura de Benjamin Robert
Haydon, 1829, retratando um
espetaculo de “Punch”.

Ao lado, “Punch” numa
apresentagdo do Prof. Alexander
durante o Festival de Londres,
1979.

(Imagens da obra de AMARAL :
1996)

Esta mudanca exigia muita habilidade técnica e grande capacidade de
improvisagdo. Também era necessario estar muito atento as reag¢des do publico, e
até mudar o argumento conforme a platéia. Os bonecos de luva eram mais
adequados a essas exigéncias que os de fio, que foram sendo abandonados. Com o
tempo “Punch” ganha uma esposa, “Judy”, um filho e um cachorro e representam as
problematicas do relacionamento entre homem e mulher. Ele sozinho dramatiza a
luta contra a ordem estabelecida, onde sua proépria violéncia irracional ndo colabora
para melhora-la.

A 142 Edicdo do Festival Espetacular de Teatro de Bonecos trouxe o
espetaculo “Rutinas”, do espanhol Eugenio Navarro. Este € um espetaculo baseado
no repertorio “classico” do "Punch”, com filho sendo jogado fora, namoro e
pancadaria.

Quando “Punch” alcangou a Franga, tornou-se “Guignol”. Alguns autores
dizem que “Guignol” teria substituido “Polichinelle” e que o nome teria vindo da
expressao “C’est guignolant”, que significa “é estranho, engragado”; outros, que ele

seria originario da Italia.
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Quatro cenas de “Punch and Judy”, in: Aunt Louisa’s National Albun, 1870
(Imagem da obra de AMARAL:1996)
Eugénio Navarro mostrando as criangas a estrutura e os bonecos da peca
“Rutinas”, ap6s o espetaculo no 14 FETB.
(Foto do acervo narticular de Ana Paula Cruz).

Este teatro ndo era para criangas, mas elas também se divertiam com ele.
Conta-se que teria havido um bonequeiro, “Mourguet”, que teria criado um “Guignol”
como um homem do povo, pronto a ajudar os amigos, fanfarrdo e ignorante,
defensor dos fracos contra os poderosos, mas sem preocupagao moral. Tempos
depois, teria surgido Pierre Rousset, que levou “Guignol” para os salbes e cafés
literarios, adaptando-o ao gosto burgués e dando carater moral as histérias. Do
espontaneo, satirico e rude “Guignol” das pragas, passou a ser instrumento de boas
maneiras, com refinamentos e moralidades. Posteriormente na Franga, como em
outros paises passou a ser confundido com recreacéao infantil, e associado a idéia de
teatro pedagdgico.

Houve também, na Franca, um teatro de bonecos artisticamente elaborado, o
“Théatre des Amis” de George Sand e seu filho Maurice Sand, com bonecos e
figurinos ricamente trabalhados. No café “Le Chat Noir”, Séraphin Dominique criou
um teatro de sombras chinesas, apresentado a toda elite literaria de Paris.

E assim, foram surgindo apresentagdes com preocupacgdes filosoficas, de
reviver textos literarios, deixando o carater popular e preocupado em estabelecer

uma forma “culta” para o género. Porém, no final do século XIX, os espetaculos de
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teatro de bonecos foram perdendo essas preocupacdes e enfatizando a técnica. A

mecanica tornou-se mais atraente que a arte em si.

Diversas formas de manipulagao:

“Marionnettes a la planchette”, gravura francesa
anonima, século X VIII.

Manipulagao com figuras chapadas. Pintura
medieval do século XIII.

Manipulagao criada por Henri Signoret, Paris,
1892. Foto do “Dolls and Puppets”, de Max von

Boehn.
(Imagens da obra de AMARAL: 1996)

Surge ainda, um espirito de concorréncia e ciume, no qual cada profissional
torna-se um guardido dos segredos de confecgdo e manipulacdo, chegando a
trancar cenarios e bonecos e isolar bastidores.

No século XX, no entanto, algumas modificagdes comegam a surgir. Novos
teatros sao abertos e o teatro de bonecos de forma tradicional volta a acontecer, s6
que com tematicas que perturbam e levantam questbes sociais. O teatro de Java
passa a influenciar fortemente a Russia. Na Tchecoslovaquia, o teatro de bonecos
clandestino, conhecido como As Margaridas, serviu para animar os combatentes e
passar informacgoes.

Em 1929, criou-se em Praga, a mais antiga das organizagbes teatrais, a
UNIMA - “Union Internationale de la Marionnette” - uma unido internacional reunindo

bonequeiros do Ocidente e Oriente. Surgem

. assim, os primeiros intercambios e busca-se

dissolver o espirito individualista; espetaculos sao
montados ao ar livre, sem a inten¢ao de isolar os

bastidores.
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Os paises socialistas apoiaram o desenvolvimento do teatro de boneco, pela
sua forga social e educativa. Surgiram companhias estatais e na Europa, a partir da
segunda metade do século XX, o teatro de bonecos comegou a renascer.
Enriquecido tecnicamente com a jung&o de varias técnicas num mesmo espetaculo,
com uma tecnologia moderna aliada a tradicional e materiais industrializados
trabalhados com processos de confecgao antigos, com iluminagao especializada e
equipamentos de sonorizagao, dao nova imagem e amplitude ao teatro de bonecos.

Houve também, um retorno as formas antigas, dramatizacbes em estilos
ritualisticos e fortemente imbuidos de religiosidade, aproximando-se bastante do
teatro de bonecos da China da Idade Média.

Através das novas midias, como cinema e televisdo, o teatro de bonecos
passou a invadir outras dimensdes da vida social e continuou atuando nos parques,
com palcos portateis como “Guignol”, “Punch” e “Karagoz”. Alguns poemas épicos
continuaram sendo apresentados sob a influéncia do “bunraku” japonés. Todas
essas manifestacoes, ja fundidas com o teatro de atores e com a mimica, criaram na

atualidade o espaco do teatro de animacao.

1.5 - O MAMULENGO

O teatro no Brasil teve inicio com os jesuitas, cerca de cinquenta anos apos
o descobrimento do pais. Os primeiros grupos de missionarios jesuitas que
desembarcaram no pais contaram com a presenca do Padre Manoel da Nobrega e
do Padre José de Anchieta, entre outros sacerdotes.

E sabido que os jesuitas recebiam ensinamentos de técnicas teatrais, que
seriam utilizadas para a educacdo religiosa. No Brasil, utilizaram esses
conhecimentos e mesclaram elementos da cultura indigena aos ensinamentos
religiosos. Entdo, mascaras, pinturas, anjos e flores nativas, santos e bichos,
demoénios e guerreiros, além de figuras alegéricas, como o “Temor a Deus” e o
“Amor de Deus” juntavam-se e resultava num espetaculo catequético.

A partir de 1557 iniciou-se uma incessante atividade teatral praticada néo sé
pelos jesuitas e indigenas como também pelos proprios colonos, seduzidos pelas
mensagens moralistas e pela beleza dos eventos, que eram realizados em datas

festivas e ocasides especiais.
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Mas, é somente no século XVIIl, que passa a haver na capital da colbnia
uma intensa atividade de teatro de bonecos propriamente dita, também chamada de
teatro de bonifrates. Nesse momento, ja eram conhecidos trés tipos de teatro de
bonecos: titeres de porta, titeres de capote e dpera de titeres.

O titere de porta era apresentado numa porta aberta, na qual era colocada
uma colcha, dividindo-a em duas partes. Na parte superior, que € o vao, seria a boca
de cena, de onde o boneco surge, animado pelo bonequeiro escondido na parte
inferior da porta, coberta pela colcha; ndo havia cenario e fora da porta, uma pessoa
tocava sanfona ou rabeca. Era assistido pelo publico passante e aqueles que se
reuniam especialmente para ver a apresentagdo. Tanto pessoas do povo, quanto
pessoas de maior prestigio social assistiam a esses espetaculos.

Os titeres de capote eram ambulantes e andavam pelas feiras, igrejas,
festas, enfim, lugares de grande movimentagdo. Esses atores de improviso
misturavam-se aos vendedores ambulantes e mendigos. A boca de cena era feita a
partir do capote do bonequeiro, tragado de ombro a ombro, em linha horizontal,
formando um espaco para movimentacao do boneco.

O boneco ficava escondido nas pregas da capa, que ia até os joelhos do
homem-palco e nela se escondia um menino que manipulava o boneco. O homem-
palco atuava também como musico, tocando uma viola, que nem sempre o capote

dissimulava.

Titere de Capote.
(Imagem da obra de
BORBA FILHO:1966)

il
e et 8
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Na parte baixa da cidade do Rio de Janeiro estavam os “melhores” titeres.
Eles eram, ao contrario dos primeiros, noturnos e se apresentavam numa sala, por
isso eram chamados de: a Opera de titeres. Essa diversdo tdo popular na capital da
colbnia estendeu-se por todos os centros populosos do pais.

Apods este periodo ha poucos registros do teatro de bonecos no Brasil. O
teatro de bonecos caracteristico do pais é o “Mamulengo” que é, na maioria das
vezes, realizado com bonecos de luva com a cabega e as mao ocas. Alguns autores
dizem que este nome surgiu da forma de manipulagdo do boneco, que exigiria uma
“mé&o molenga”. A forma tosca dos bonecos esculpidos em madeira, ou modelados
em massa € heranca do artesanato do artista caboclo. No entanto, esse teatro é
caracteristico da regido nordeste e norte do pais, havendo diversas influéncias
técnicas e culturais nas demais regides.

Os mamulengueiros sdo chamados também de “brincantes”. Assim, na
apresentacao dos espetaculos se vai “brincar” mamulengos. O mamulengo néao
apresenta divisdo de idade, mas conforme a noite vai caindo a pancadaria e as
recorréncias aos temas eréticos vao aumentando; ai saem primeiro as criangas,
depois a mulheres e no final, ficam somente os homens. Segundo Hermilo Borba
Filno®' esse teatro seria a expressdo popular, na qual o boneco é a personagem
integral, mas o publico € o elemento atuante.

O “Mamulengo” teria sido introduzido em Pernambuco, fortemente ligado ao
boneco europeu e as tematicas do catolicismo alegérico da Idade Média, mantendo
fortes caracteristicas da comicidade popular, conforme mostrada por Bakhtin.

E um espetaculo baseado na livre improvisacdo do bonequeiro, que muitas
vezes atua também como ator. Isto €, o bonequeiro sai detras da empanada® e vem
a frente do publico, assumindo momentaneamente a mesma personagem do
boneco. Mas nao ha inversado de papéis, pois o0 bonequeiro somente continua a cena
como se fosse o0 boneco, que por sua vez permanece imoével na mao do bonequeiro,
sem vida: é como se ele nao estivesse ali. Nao ha uma inversdo de manipulacgéao,
somente de posigdo, e isso dura somente alguns segundos, com o boneco

retornando a cena, e o bonequeiro novamente escondendo-se atras da empanada.

' Cf. BORBA FILHO, Hermilo. Fisionomia e Espirito do Mamulengo. S&o Paulo : Cia. Nacional,
1966.
32

Empanada é a estrutura cénica que esconde o bonequeiro mostrando somente o boneco: também é
chamada de palquinho ou tenda.
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A imagem a seguir € do espetaculo “As aventuras de uma viuva alucinada”,
do grupo curitibano Mamulengo Beija-flor, e retrata justamente este momento em
que a atriz deixa o boneco e assume a cena como personagem, retornando logo em

seguida a sua posigéao.

Espetaculo de Mamulengo “As aventuras de uma vituva alucinada”, do grupo curitibano
Mamulengo Beija — Flor, com texto de Mestre Gini
(Fotos do acervo particular de Ana Paula Cruz)

No espetaculo de mamulengo, primeiro entram os bonecos de danga, que
sdo de vara ou luva e vara, fazendo estripulias, dando cambalhotas, rebolando e
expelindo gases provocando as primeiras gargalhadas, e devolvendo aos
mamulengueiros a satisfacao do brincar.

As personagens sao tipos bem conhecidos no lugar: mogas, soldado,
compadres e palhago, os bonecos alongam e encolhem o0 pesco¢co num movimento
pervertido. A figura do diabo é marcante. A personagem principal geralmente é
Benedito ou Mané, um homem comum, que sempre tem que fazer um grande
rebolico para se dar bem. Esses espetaculos podem ter a duragdo de uma a quatro
horas.

A arte do mamulengo concentrou-se nas regides norte e nordeste do pais.
Em Olinda a caracteristica do boneco é ser gigante. No carnaval, eles passeiam
pelas ruas, dando tapas nas pessoas.

Outra personagem que povoa as feiras e pragas € o boneco ventriloquo.

Malcriado, contestador e irreverente esse boneco foi muito usado por vendedores
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Os bonecos de danga, que aparecem logo nas primeiras cenas, esquentam o espetaculo. A figura do
diabo ja é esperada. Ele vem para levar todos com eles, a vitiva e seus filhos e somente o Professor
Tirida, podera salva-la. Imagens do espetaculo de Mamulengo “As aventuras de uma vitva
alucinada” (Fotos do acervo particular de Ana Paula Cruz)

ambulantes, charlatdes de grande credibilidade popular, que contavam com
o boneco para prosperar em seus negocios.

Tudo isto compde a complexidade do universo do teatro de bonecos
brasileiro, sempre renovado pela cultura popular.

Embora, ndo seja comum ter “mestres” mamulengueiros fora do nordeste,
algo semelhante a este processo acontece também em outras regides do Brasil.

Como também nao ha universidades ou escolas de formagao de bonequeiros, este
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conhecimento €& sempre passado através de uma certa convivéncia com
bonequeiros e um certo apadrinhamento, pois € um circulo restrito, no que tange ao
ensinamento.

Um mamulengueiro caracteristico € um artista popular, um homem do povo,
que representa com seus bonecos, o homem do povo. O mamulengo centra seu
espetaculo no riso, que vai medir o grau de envolvimento com a platéia. Os
“‘mestres” sdo quase sempre analfabetos, muitas vezes, sem nunca ter frequentado
escola, muito menos escolas de arte. Eles levam os bonecos a grandes distancias, o
que financeiramente nao lhes da retorno, mas que atinge um grande publico.

Gongalves Santos® diz que os mamulengueiros sdo homens com sabedoria
adquirida no “saborear permanente de suas proprias experiéncias”, e € nos embates
da vida dificil do povo nordestino que eles se inspiram tornando os espetaculos e a
manipulagéo extraordinarios.

Um dos mamulengueiros mais famosos foi o Doutor Babau, que exerceu
bastante influéncia nos titeriteiros — outro nome caracteristico da regido — que o
sucederam. O sucessor de Babau foi Cheiroso. A Revista Mamulengo (1977)
mostra-o como um homem magro, muito alto e feio e seu apelido veio de fabricar
cheiros (perfumes): esséncias baratas extraidas de flores e vendidas em frasquinhos
para pessoas do povo. O Mestre Cheiroso foi até a década de 40 o mais expressivo
mamulengueiro do nordeste brasileiro. O sucessor de Cheiroso foi Mestre Ginu, que
se tornou famoso pelo seu personagem principal: o professor Tirida. Essa
personagem foi a mais famosa do Recife. Mas Ginu tinha uma criagao prodigiosa, e
nao parou de criar.

Mestre Ginu movia, sozinho, seus bonecos. Ele tinha a capacidade de fazer
trés vozes diferentes, ele esculpia, pintava e vestia seus bonecos. Trabalhou
cinqienta anos com teatro de bonecos e de seus dez filhos, somente trés seguiram
sua profissdo. Até o inicio da década de 70, Ginu mostrou sua melhor forma,
exibindo com destreza seu estilo inconfundivel: as brigas de cacetes — talvez
heranga do “Punch” inglés; os chamados “Deus-me-perdoe” e os “marmelorio-no-

lombdrio”, formando uma danga de pancadarias.

3 Cf. SANTOS, Fernando Augusto Gongalves. Mamulengo: um povo em forma de boneco. Rio de
Janeiro : Funarte, 1979.
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Mestre Ginu tinha orgulho de sua profissdo, mas se recusava a ensinar, para
ele todos deveriam aprender sua arte pela propria experiéncia como titeriteiro.
Mestre Ginu morreu em 1977, na mais profunda miséria e esquecimento.

Arionaldo José de Oliveira e Natanael de Oliveira, filhos de Ginu, tornaram-
se mamulengueiros. Arionaldo ficou conhecido como Capitdo Jatoba e brincou
durante muitos anos as farsas e comédias encenadas por Mestre Ginu. Tal qual o
pai, também esculpia, vestia e pintava seus bonecos. Faleceu, em 1975 de
pneumonia, em Curitiba, quando veio a cidade fazer uma apresentacao.

O outro filho de Ginu, Natanael de Oliveira, ficou conhecido como Capitao
Anastacio, nome também de seu boneco principal. Desenvolveu seu trabalho sem
ter conseguido a aprovagao do pai. Outros mamulengueiros famosos executaram
com amor o trabalho de Natanael, como: Mestre Zé Vina, Mestre Luiz da Serra,
Mestre Sélon, Mestre Otilio. Com eles também ficaram famosos outros artistas
populares como o Tocador Mateus (que tocava fole de oito baixos). Existem
tocadores de outros instrumentos, arcodeon, triangulo, ganza, zabumba, formando
um coro que canta em unissono ou a varias vozes, juntamente com o espetaculo.

Assim como o teatro de bonecos na Idade Média deveria apresentar o que a
Igreja permitia, o mamulengo também sofreu repressdo no periodo da ditadura
militar no Brasil.

Por volta de 1964 o mamulengo, por aglutinar uma grande massa popular e
propagar idéias consideradas subversivas, como exagerada referéncia ao sexo e
humor &cido, foi atingido. A partir dai, na zona rural — que era o publico
predominante do mamulengo — criou-se uma paranoia a respeito do comunismo, e o
mamulengo sobreviveu fazendo concessdes morais e politicas, onde a figura do
diabo foi posta como comunista.

Goncalves Santos diz que uma das maiores dificuldades desta profissao é a
falta de gratificacao, tanto financeira quanto artistica, dificultando a sobrevivéncia e
estimulo a sequéncia de novos mamulengueiros.

Alguns grupos de “Mamulengo” com destaque nacional, como o “Mamulengo
Presepada”, “Carroga de Mamulengos”, “Circo Boneco e Riso” e outros mais tém
proporcionado as criangas e adolescentes que vivem nas ruas dos grandes centros
urbanos brasileiros uma oportunidade de convivéncia e de formagao profissional por
intermédio do teatro de bonecos e outras expressdes artisticas de rua. O circo e o

teatro tém forte apelo nos programas atuais de reabilitagdo social, conseguindo
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reencantar criancas e adolescentes de rua ou em situagao de risco, restabelecendo
o vinculo social que se mostrava rompido.

O “Mamulengo” recebe também outros nomes: na Paraiba € conhecido
como Babau; na Bahia, Mané Gostoso; em Minas Gerais e no Rio de Janeiro é
chamado de Jodo-minhoca; no Piaui e Ceara € Casimiro-c6co; no Rio Grande do
Norte é Jodo Redondo e em Sao Paulo € Briguela.

Os “Mamulengos” podem ser divididos em trés categorias: os humanos, os
animais e os fantasticos. Os humanos sao os apresentadores, o padre, os militares,
as mogas, 0s negros de briga, cangaceiros, entre outros. As personagens animais
sao numericamente reduzidas e nunca falam. A Cobra representa o Mal e o Boi
representa o homem da regido. Aparecem ainda burros, cachorros, ongas, passaros,
jacarés, porcos, raposas e muitos outros. As personagens fantasticas derivam de
assombracdes que povoam as narrativas populares, como a Morte, os diabos, as

almas e qualquer boneco que tenham a intengcéo de assombrar.

Brinquedo Mané Gostoso —
(Tlustragdo da obra de
BORBA FILHO:1966)

O “Mamulengo” tem também uma relagdo com o brinquedo chamado “Mané
Gostoso”. E um boneco com movimento nas pernas e nos bragos, que se agitam
puxados por um corddo. Alguns autores dizem que € por semelhanga a forma de
manipulagdo do brinquedo “Mané Gostoso”, na Bahia, o mamulengo passou a ser
chamado da mesma maneira.

O boneco brasileiro n&o apresenta grande complexidade no seu
funcionamento e sao feitos para terem grande durabilidade, por isso s&o na maioria
das vezes, esculpidos em madeira. No mamulengo o bonequeiro faz bonecos para si

e para os outros. Quando ele da um boneco a alguém, este boneco ja possui nome
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e é considerado um presente muito especial. Poucos sdo os bonequeiros que
recebem um boneco de outro bonequeiro, especialmente quando se trata de um
“mestre”.

Os instrumentos utilizados para esculpir os mamulengos sdo simples e
reduzidos. O instrumento principal € a faca, auxiliada por uma serra-lixa. Muitas
vezes 0 bonequeiro utiliza a forma que a madeira oferece, aproveitando-se das
saliéncias e contornos para dela extrair o titere. As vezes o boneco todo é feito em
um bloco de madeira ou em partes ligadas umas as outras com cola e pregos ou
tecido. Depois, ele é pintado e por ultimo sdo confeccionados os figurinos e
aderecos.

Gongalves Santos lembra mais uma vez, que os mamulengos, como
originarios da estatuaria religiosa animada, assume a configuracdo de bonecos
mecanicos como nos antigos presépios, até atingir suas formas atuais, profanas,
onde o primitivismo artistico permanece como marca acentuada. E primitivo e
figurativo, afastando-se do sentido de reproducao naturalista, aproximando-se da
sintese da forma. Resulta mais numa transfiguragéo escultural que uma figuragao de

tipos.

Bonecos de mamulengo do acervo particular de Miguel Krignser e Manoel Kobachuk,
Espago Boneco — Shopping Estaggo. (Fotos do acervo particular Ana Paula Cruz)

Assim, a tendéncia natural do mamulengo é a abstragdo ou eliminagédo de
peculiaridades da imagem natural, aproximando-se de uma forma que busca
exprimir a esséncia ao invés de figurar. Nesse sentido, é possivel observar uma
certa esquematizagdao das figuras humanas, que nao possuem importancia

significativa. Alguns bonecos possuem uma simples composi¢do visual ou de
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personagem sem grande destaque, sdo esculpidos obedecendo a uma linha de
producao em que a repeticao seriada acontece com muita frequéncia.

O boneco ja pronto, esculpido, vestido, pintado, trazendo todos os
caracteres e aderegos € a base material que oferece as sugestdes, as possibilidades
e, sobretudo as intengdes que o bonequeiro |he imprimiu, sinalizando o tipo a ser
animado no espetaculo.

De simples objeto escultural, sem vida, estatico, o boneco é levado a cena
pelo mamulengueiro, onde se transforma por completo. De ser passivo passa a ser
considerado uma criatura independente, com vida propria. J4 ndo € mais madeira,
tecido ou papel e sim outra matéria, um novo ser, que ocupa um espago, um
universo que Ihe é particular, onde os valores, crengas, estruturas sociais e no¢ao
de mundo lhe sdo especificos. E, da mesma forma, os mamulengueiros assumem
uma outra vida, enquanto brincam.

Goncalves Santos diz que é como se eles estivessem em transe mediunico,
incorporando os bonecos, eles trabalham como se estivessem possuidos por
espiritos diferentes e de variadas categorias de acordo com o tipo e personalidade
de cada boneco. Ora eles sdo mulheres submissas, ora coronéis, por vezes uma
solteirona assanhada, ou mulheres destemidas, palhagos, bébados, variando os
tipos numa transformacado constante e em segredo, pois permanecem atras da
empanada ou interior da barraca, longe dos olhos do publico.

Estes mamulengueiros buscam a participagdo continua do publico, a sua
atuacado conjunta, quase ignorando a distingdo entre atores e espectadores e no
riso, uma visao de mundo profunda. Neste sentido, 0 mamulengo esta muito proximo
da forma comica encontrada na Idade Média, inclusive da linguagem carnavalesca.

Esta linguagem caracteriza-se pela lo6gica das coisas “ao avesso”, das
constantes permutagdes do alto e do baixo, da face e do traseiro, e pelas diversas
formas de parddias, degradacdes e destronamentos. Construia-se como uma
parddia da vida ordinaria, como um mundo ao revés. Entretanto, mesmo negando o
mundo oficial ressuscita-o e renova-o simultaneamente. A negacao pura e simples
seria quase sempre alheia a cultura popular.

Este € um panorama dos possiveis cenarios que constituem o universo dos
titeres. Embora muitas particularidades ndo possam ser apreendidas, devido as
sutilezas que a prépria cultura estabelece e que exigiriam uma imersdo muito mais

prolongada, todas essas manifestagdes com bonecos apresentam entre si um
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aspecto em comum: a condensacao do carater popular, o povo representado para si
mesmo, através desta forma especial que é o teatro de bonecos.
2. 0 ENIGMA DO TIiTERE

2.1 - UM OBJETO OBSCURO

Uma colher de pau, uma bailarina, uma torneira, um objeto, personagens.
Qual o enigma do titere que, independentemente de reproduzir uma imagem
humana ou abstrata, ou ainda de um objeto de uso cotidiano, produz um
encantamento. Torna-se um objeto cobicado que conduz o publico num jogo de
transformacgdes, revelagdes e simulagdes.

Se antes de qualquer coisa o titere € um objeto, faz-se necessario
dimensionar que tipo de objeto ele é e quais as suas particularidades. Os critérios de
classificagdo dos objetos podem ser tantos quantos objetos existam: conforme seu
tamanho, funcionalidade (func¢do objetiva), o gestual que a ele se relaciona, a forma,
a duragado, o momento do dia em que emerge (presenga e consciéncia que se tem
dele), a matéria que transforma, o grau de exclusividade ou de socializagdo no seu
uso.

Baudrillard®* argumenta que a andlise funcional, formal e estrutural dos
objetos em sua evolugao histérica assinala as mudangas de estruturas sociais
ligadas a evolugao técnica. Mas estas analises pouco dizem sobre como os objetos
sdo vividos, as necessidades a que atendem, além das funcionais: quais estruturas
mentais misturam-se as estruturas funcionais e as contradizem, sobre que sistema
cultural é fundado sua cotidianidade vivida.

Assim, esta reflexao trata dos processos pelos quais as pessoas entram em
relagdo com os objetos, da sistematica das condutas e das diversas relagdes
humanas que resultam deste contato.

O estudo do sistema de significagdes que os objetos instauram supde um
outro plano distinto deste mesmo sistema “falado”, um plano estrutural além da
descrigao funcional: o plano tecnoldgico. Este plano seria uma abstracao, pois nao
nos € possivel sermos conscientes cotidianamente da realidade tecnoldgica dos

objetos. No entanto, esta abstracdo € uma realidade fundamental, pois é ela que

** Cf. BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. S&o Paulo : Perspectiva, 1973.
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direciona as transformag¢des do meio ambiente, ou seja, o processo tecnoldgico é o
mesmo da evolugao estrutural objetiva.

Desta forma, o que acontece ao objeto no dominio psicolégico ou
sociologico das necessidades e das praticas é “inessencial”. Pois, somos remetidos
continuamente, através do discurso psicologico sobre o objeto, a um nivel onde nao
ha relacdo com o discurso individual ou coletivo, cujo discurso seria aquele da
“lingua” tecnoldgica.

A partir desta coeréncia do modelo técnico € possivel compreender o que
ocorre com o0s objetos pelo fato de serem produzidos e consumidos, possuidos e
personalizados. Dai a necessidade apontada por Baudrillard em definir um plano de
racionalidade do objeto, uma estruturagao tecnologica objetiva.

Existiria entdo, uma forma “primitiva” ou abstrata do objeto técnico, na qual
cada unidade tedrica e material seria tratada como um absoluto, e carecendo para
seu funcionamento de constituir-se como sistema fechado. Esta integracao levaria a
unido com as estruturas particulares, onde as fungdes seriam indistinguiveis, isto é,
desenvolveu-se para o objeto uma estrutura unica, uma convergéncia que supera as
funcbes outrora separadas. Esta estrutura seria mais concreta que a anterior e
corresponde a um progresso objetivo do objeto técnico, uma vez que o problema
tecnolégico “real” estaria na convergéncia de fungdes em uma unidade estrutural.

Esta analise fornece os elementos de uma coeréncia n&o perceptivel na
pratica. A tecnologia revela uma historia rigorosa dos objetos, onde as diferengas
funcionais se resolvem dialeticamente em estruturas mais amplas. Cada transicao
de um sistema para outro melhor integrado, cada sintese de fungdes faz surgir um
sentido independentemente dos individuos que o utilizar&o.

Cada um dos objetos praticos associa-se a um ou varios elementos
estruturais, mas por outro lado escapam a estruturalidade técnica para significagdes
segundas do sistema tecnoldgico, dentro de um sistema cultural. O ambiente
cotidiano permanece um sistema “abstrato”, pois nele os multiplos objetos
encontram-se isolados da sua funcéo. E a relagdo com o homem que assegura ao
objeto, na medida das suas necessidades, sua coexisténcia em um sistema
funcional, uma certa combinacdo de funcbes parciais e até mesmo antagdnicas.
Assim, cada objeto adicionado a outros, cumpre sua prépria fungdo, mas transgride

0 conjunto e por vezes até cumpre e transgride ao mesmo tempo a propria fungao.
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Acrescentando-se as conotagdes formais e técnicas a incoeréncia funcional,
€ o sistema das necessidades um sistema vivido “inessencial” que reflui sobre a
ordem técnica essencial e compromete o estatuto objetivo do objeto.

Este estatuto objetivo do objeto mostra-se da seguinte forma: o mais
concretamente objetivo num moedor de café, ou o que Ihe é essencial e estrutural é
o0 motor elétrico — é a energia distribuida — 0 menos objetivo, uma vez que esta
relacionado com a necessidade de alguém ¢é a sua fungao precisa em moer o café.
O que ndo é de modo algum objetivo € que ele seja verde ou com formato
trapezoidal, portanto “inessencial”’. Uma estrutura, o motor elétrico, pode especificar-
se em diversas funcgdes. Além disto, o0 mesmo objeto-fungcéo, por sua vez, pode
especificar-se em diversas formas e estariamos, entdo, no dominio da
personificagdo, da conotagao formal, que € aquela do “inessencial’.

O titere opde-se ao objeto industrial, centrado como esta, no dominio da
personificagdo. O que o caracteriza como objeto artesanal € que nele o inessencial é
deixado ao acaso da demanda e da execugao individual; contrariamente, o objeto
industrial retoma o inessencial e sistematiza-o pela produgdo que assegura sua
prépria finalidade.

Quanto aos objetos que existem para personificar as relagbes humanas,
Baudrillard vé os moveis e objetos existentes no meio ambiente tradicional como
arranjos estruturados destinados a ocupar o espago que as relagcbes humanas
dividem entre si, chegando a possuir “uma alma”. A dimensao real dos objetos é
prisioneira da dimensao moral, que necessitam significar. Os objetos possuem tao
pouca autonomia quanto as pessoas deste ambiente tradicional. Assim, seres e
objetos estdo tdo profundamente ligados que o objeto passa a ter uma densidade e
valor afetivo, tendo mesmo uma “presenca’. Esta estrutura complexa de
interioridade revela os limites da configuragédo simbdlica dos objetos.

Embora o titere apresente um valor afetivo, uma presenga imposta até
mesmo pela personagem da qual é intrinsecamente composto, ele nunca é
simplesmente um objeto, ou um objeto a espera de uma “alma”. Pelo fato de ser um
objeto-personagem, ele ja ha possui “uma alma”, uma composi¢cao psicolégica e
social dramaticamente dada. E como caracteristica do objeto-personagem?®, ele nao

representa: ele € a personagem, o que |he confere uma liberdade moral diante dos

» As caracteristicas do objeto-personagem foram apresentadas e comentadas no capitulo 1 : O
universo dos titeres.
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objetos tradicionais. Assim, dentro desta estrutura do arranjo o titere como objeto-
personagem, apesar de apresentar-se potencialmente como um objeto do meio
tradicional, permanece ainda muito particular e obscuro, diante das analises
objetivas realizadas em relacdo aos objetos tecnologicos, industrializados e
funcionais.

A analise dos valores do arranjo e da ambiéncia do sistema dos objetos de
Baudrillard atua sobre o conceito de funcionalidade. Este termo, derivado de fungao
sugere que O objeto realiza-se na sua relagdo com o mundo real e com as
necessidades do homem. Mas, este objeto que se adapta a uma ordem ou a um
sistema apresenta ainda a possibilidade de ultrapassar sua funcdo para uma
segunda fungdo. Isto faz do objeto um elemento do jogo de combinagdo em um
sistema universal de signos.

Portanto, o sistema funcional caracteriza-se de forma ambigua:
primeiramente, na superagao do sistema tradicional sob seus aspectos (fungao
primaria do objeto - impulsos e necessidades primarias - relagao simbdlica entre um
e outro), e a negagao simultanea destes aspectos solidarios do sistema tradicional.

A coeréncia do sistema funcional dos objetos advém do fato de que eles ndo
tém mais valor proprio, mas uma fungéo universal dos signos. A ordem de natureza
(funcdo primaria, impulso e relacdo simbdlica) esta presente no objeto
continuamente, mas sob a forma de signo. Esta presenca ultrapassada da natureza
confere a este sistema seu valor de modelo cultural e seu dinamismo objetivo, ao
mesmo tempo em que, por causa da sua natureza desmentida torna-o um sistema
de negacao. Desta forma, o sistema é em parte organizacéo e calculo, e em outra
parte, conotagdo e negagdo, uma unica e mesma fungdo do signo e unica e mesma
realidade do mundo funcional.

Ha, no entanto, uma categoria de objetos que parece escapar a este sistema
que acaba de ser apresentado: sdo os objetos singulares, barrocos, folcloricos,
exdticos, antigos. E dentro desta categoria de objetos que o titere pode estar mais
bem inserido.

Estes objetos parecem contradizer as exigéncias do calculo funcional para
responder a um proposito de outra ordem, como testemunho, lembranga ou evasao.
Apesar da tentacao de relaciona-los com uma sobrevivéncia da ordem tradicional e
simbolica, estes objetos fazem parte da modernidade e dela retiram seu duplo

sentido, mas nao sao apenas um acidente do sistema.
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Baudrillard argumenta que a funcionalidade dos objetos modernos torna-se
“historicidade do objeto antigo (ou marginalidade do objeto antigo, ou exotismo do
objeto primitivo) sem, todavia, deixar de exercer uma fungao sistematica do signo”.*

Assim, o objeto antigo ndo tem mais resultado pratico, esta presente
unicamente para significar, ou seja, é inestrutural: € o ponto limite de negag¢ao das
funcdes primarias. Todavia ndo € nem afuncional, nem simplesmente “decorativo”,
tem uma funcdo bem especifica dentro do quadro do sistema: significa o tempo.
Este € o seu valor de historicidade, de ambiéncia.

Ha em relagédo aos objetos ainda dois aspectos: a nostalgia das origens e a
obsessao pela autenticidade. O objeto antigo da-se como mito de origem, pois, ao
contrario do objeto funcional, que & eficaz, ele foi e ainda assegura-se no tempo. E o
evento completo que ele significa: o nascimento. E, assim sendo, é mitoldgico e
perfeito.

O outro aspecto fala da fascinagao pelo objeto artesanal, que ainda possui
inscrito em si o trabalho, a marca de quem o criou. E ja que 0 momento da criagcao €
irreversivel, este objeto é unico - como o titere, que carrega em si a marca do seu
bonequeiro, sendo um duplo de seu criador.

O objeto antigo, (artesanal ou ndo) assim como a reliquia, da qual seculariza
a funcgao, reorganiza o mundo de um modo oposto a organizacao funcional, mas, por
outro lado, nesta comparacéo, fica isento de uma irrealidade profunda. O objeto
antigo passa a ser simbolo do esquema de inscrigdo do valor num circulo fechado e
num tempo perfeito. Este objeto torna-se mitolégico por advir de um discurso
ensimesmado, ndo mais dirigido para os outros.

Tais objetos criam no ambiente privado uma esfera ainda mais privada: s&o
menos objetos de posse que de intercessdo simbdlica. Eles atuam como uma
evasao da cotidianidade. Para Baudrillard ha nesta evasao metaférica para a arte a
exigéncia de uma leitura racional - ja que ela assim a requer - ndo importando o tipo
de sentimento estético requerido. Porém, ndo para o objeto antigo, pois ele nao
apresenta exigéncia de leitura, seu coeficiente € mitico. Ele ndo se insere nem em
uma estrutura temporal, nem ambiente (diacronia e sincronia): € anacrénico.

O objeto funcional é rico em funcionalidade e pobre em significacao,

referindo-se a atualidade e se esgotando na cotidianidade. O objeto mitologico

3¢ Cf. BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. S&o Paulo : Perspectiva, 1973, p.82.
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apresenta uma funcionalidade minimal e uma significagdo maximal: refere-se a
ancestralidade, ou mesmo a anterioridade absoluta da natureza. Este duelo de
objetos € um duelo de consciéncia, revela uma caréncia e a tentativa de preenché-la
de modo regressivo. Em uma civilizagdo onde, segundo Baudrillard, sincronia e
diacronia tendem a organizar um controle sistematico e exclusivo do real, surge —
tanto ao nivel dos objetos quanto dos comportamentos e estruturas sociais — uma
terceira dimensé&o, que vem a ser a da anacronia.

No entanto, o objeto pode ser abstraido de sua fungdo através de uma
mediacao pratica. Por exemplo, se utilizo um refrigerador com fim de refrigeragéao,
nao se trata de um objeto, mas de um refrigerador. Nesta medida n&o o possuo. A
posse nado pode ser de um utensilio, pois este me devolve ao mundo. A posse €
sempre de um objeto abstraido de sua fungdo e relacionado ao individuo. Neste
nivel todos os objetos possuidos participam da mesma abstracdo e remetem uns
aos outros, na medida em que somente remetem-nos ao individuo. E, ao individuo
tentar reconstituir um mundo, os objetos constituem-se em sistema, numa totalidade
privada.

O objeto tem desta forma duas fungdes: uma é a de ser utilizado e a outra a
de ser possuido. A primeira fungao depende do campo de totalizacdo pratica do
mundo pelo individuo, a outra um empreendimento de totalizagdo abstrata realizada
pelo individuo sem a participagdo do mundo. Estas duas fungdes estdo em razao
inversa uma da outra. Em ultima instancia o objeto estritamente pratico adquire um
estatuto estritamente subjetivo: torna-se objeto de cole¢do. Quando um objeto ndo é
mais especificado por sua fungao, € qualificado pelo individuo, mas esta seria uma
relagao de abstracédo apaixonada.

O objeto esta agora no campo das conotagdes. A primeira conotagdo do
objeto é a técnica — o automatismo. O automatismo € uma redundancia funcional
que expulsa o homem em uma irresponsabilidade espectadora.

O automatismo € somente um desvio técnico, mas que fornece abertura ao
delirio funcional. A aberragdo funcional para Baudrillard, seria o “gadget”. Neste
nivel, o objeto seria tomado inteiramente pelo imaginario e o equilibrio técnico é
rompido: muitas fungdes acessorias desenvolvem-se. A fungdo visada parece um

pretexto, pois os objetos sdo subjetivamente funcionais. Quando a animacéo teatral
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utiliza-se de um objeto do cotidiano, como uma torneira ou um saca-rolhas® por
exemplo, a dimenséao técnica é transformada em limites fisicos do titere, ou seja, a
personagem torneira tera como limite fisico para sua movimentagao corporal, a
mesma que o objeto apresentava antes de se tornar uma personagem, com a
funcionalidade de torneira. Estes limites podem inclusive, contribuir para a
construcéo da personagem. Desta forma, no espetaculo “O avarento”, da “Compafia
Tavola Rassa”, de Barcelona, a personagem avarenta € uma torneira, que nao

desperdica nem uma gota d’agua.

O objeto-personagem assume na sua
corporalidade os limites fisicos que o objeto
cotidiano que o formou o impde.
Personagem do espetaculo “O Avarento”, da
“Compaiiia Tavola Rassa”, Barcelona.

(Foto do acervo particular de Ana Paula
Cruz)

O titere assemelha-se mais ao “machin” * pela sua pseudofuncionalidade ou
um funcionalismo vazio. Baudrillard diz que todo “machin” é dotado de virtude
operatoria: apresenta uma funcionalidade vaga, sem limites, que vem a ser uma
imagem mental de uma funcionalidade imaginaria.

Baudrillard atenta ainda para o grande numero de coisas qualificadas como
“‘machin”, isto devido ao fato de que existem cada vez mais objetos e cada vez
menos termos para designa-los. Para ele, as pessoas ndo somente esperam que as
coisas funcionem, mas que apresentem o mistério de funcionar.

O “machin” ndo é uma forma degradada, assim como a maquina néo é uma
forma perfeita. Eles sao de ordens diferentes. A maquina € um operatoério real, que

significa ao estruturar determinado conjunto pratico real. Ja o “machin” é da ordem

7 O espetaculo “Terezinha: uma histéria de amor e perigo”, do grupo curitibano “Filhos da Lua”
também utiliza personagens a partir de objetos de uso cotidiano. O pai da familia € um saca-rolhas, a
mae uma panela de pipoca, a filha uma colher de pau e o primo uma caixa de fésforos. E todos estes
objetos assumem, na sua corporalidade, os limites fisicos que os objetos que o formaram imp&em.

38

Este termo estabelece uma relagdo entre os vocabulos “machine” e “machin”, impossivel de ser
mantida no portugués, uma vez que nao existe uma palavra que possa substituir a palavra francesa,
que designa coisa cujo home nao ocorre.
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do imaginario, somente significa uma operagdo formal, mas que vem a ser nesse
caso a operacao total do mundo.

O significado real do “machin” estd na natureza inventada segundo o
principio técnico de realidade”™ €& um simulacro de uma natureza autbémata.
Baudrillard diz que a verdadeira funcionalidade do “machin” é da ordem do
inconsciente, é a origem da fascinagao que exerce. Para ele, se os objetos escapam
por vezes ao controle pratico do homem, nao lhes escapam ao imaginario, pois os
modos do imaginario seguem-se aos da evolugéo tecnolégica e o modo futuro de
eficiéncia técnica suscitara também no homem um novo imaginario.”

Baudrillard propde que apo6s estudar as estruturas de um imaginario
animista, e depois a de um energético, sera preciso estudar as estruturas de um
imaginario cibernético, cujo mito focal ndo sera mais o de um organismo absoluto,
nem de um funcionalismo absoluto, mas o de uma absoluta inter-relacionalidade do
mundo. Para ele, coexistem num mesmo circulo, embora em proporgdes desiguais,
estes diferentes modos de existéncia imaginaria, assim como no seu modo de
existéncia técnica.

De qualquer modo, qualquer que seja o funcionamento do objeto, ndés o
experimentamos como nosso funcionamento. Qualquer que seja seu modo de
eficiéncia, projetamo-nos nela, mesmo que seja absurda como no “machin”.

O limite desta projecao imaginaria € o objeto sonhado pela fic¢cao cientifica,
o reino do “machin”. Nao tem nada a ver com o futuro real da evolugao técnica. O
‘machin” apresenta solugdes imaginarias para necessidades e fungdes
estereotipadas, e é pobre de invencado estrutural. Mas se seu valor real de
exploracao é pobre, é contrariamente, uma fonte rica de documentacido do dominio
do inconsciente. Ela ilustra aquilo que reconhecemos como a postulagdo mais
profunda do objeto moderno: o automatismo. O super-objeto que melhor retrata o
automatismo é o rob6é. Para Baudrillard, o mito do robé resume todas as vias do
inconsciente no dominio do objeto. E um microcosmo simbdlico, simultaneamente do
homem e do mundo, substituindo-os. Representa a sintese entre a funcionalidade
absoluta e o absoluto antropomorfismo.

Para Baudrillard, nossa civilizacdo “técnica” € um mundo sistematico e fragil.
O sistema dos objetos ilustraria esta sistematica da fragilidade, da efemeridade, da

recorréncia cada vez mais breve e da compulsdo de repeticdo, da conjuragéo
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problematica dos verdadeiros conflitos que ameacam as relagdes individuais e
sociais.

Por isso, o robd seria para o inconsciente o objeto ideal que resume a todos,
nao o é simplesmente por ser um simulacro do homem na sua eficiéncia funcional, é
que, sendo tudo isto, ndo o é de forma bastante perfeita para ser o duplo do homem,
pois permanece sendo um objeto. O robd n&o tem evolugéo possivel, esta preso na
sua semelhanga com o homem e na abstragdo funcional, porém, o titere (como
objeto animado) e a mascara sdo duplos®* do homem, do ator. Esses reflexos,
imagens, objetos, simulacros atuam como materializagdo das idéias e pensamentos
de um povo.

O titere apresenta muitas caracteristicas que ora o aproximam, ora o
distanciam das diversas classificagcbes que Baudrillard apresenta aos objetos. Mas
além das fungbes de ser utilizado e possuido — como objeto — o titere apresenta
ainda uma caracteristica peculiar, que talvez possa revela-lo: ele é portador da

natureza do sagrado.

2.2 - GUARDAR E PARTILHAR OUTROS DONS

O titere é um objeto que, no Ocidente, apresenta a caracteristica de
provocar estranhamento, pelo fato de manter-se no limiar entre o sagrado e o
profano, ja que nao faz parte de nenhum ritual religioso, e pela capacidade de
provocar a “sintese ditirAmbica” *°. Este objeto, assim como a mascara, é portador
da natureza do sagrado*'.

O sagrado, nos estudos de Mauss da-se na relagcéo entre seres e coisas

diretamente relacionado a magia e a religido. Mauss toma a nogéo de “mana” como

3 Ana Maria Amaral, diz que algumas formas de duplos atuam desde a antiguidade — é o caso dos
titeres, sombras e mascaras — e outros sdo mais recentes, como os manequins, robds, fotografias.

In. AMARAL, Ana Maria. O ator e seus duplos: mascaras, bonecos, objetos. Sao Paulo : Editora
SENAC Sao Paulo, 2002.

40

Entende-se “sintese ditirambica” como fendmeno que no teatro grego foi entendido como catarse,
que produz uma comunicacao direta, forte, objetiva, aproximando o homem do religioso, do magico,
do fantastico. Desta forma, o titere assemelha-se a mascara, fazendo uma analogia com a obra A via
das mascaras de LEVI-STRAUSS (1981). A mascara, assim como o boneco, trazida para o Ocidente,
mesmo sendo observada através de vitrines, mantém uma comunicagéo direta e transmite uma
mensagem “primitiva” que leva a um estranhamento, uma “sintese ditirdmbica”.

41

Cf. GODELIER, Maurice. O enigma do dom. Rio de Janeiro : Civilizagao Brasileira, 2005.
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uma forga sagrada que esta na base da magia e da religido, sendo uma categoria de
pensamento e condigdo de possibilidade de todo ato magico. Desta maneira, tudo o
que é sagrado ou religioso tem a ver com “mana”, mas nem tudo que tem “mana” é
necessariamente sagrado. Significa também uma qualidade que certos objetos
podem ter e é por natureza contagioso.

Contrariamente as categorias de tempo e espago que sao para Mauss
categorias de entendimento individual, a nogdo de “mana” faz parte de uma nogao
de pensamento coletivo. Ela s6 pode existir na consciéncia individual por existir na
sociedade.

Ja para Frazer, a magia pressupde a agao regular e mecanica da natureza.
Para intervir nessa regularidade €& preciso conhecé-la e compreender as leis
fundamentais que a regem, as leis da simpatia. O sentido de simpatia adotado por
Frazer designa uma relagdo de afinidade entre coisas e seres. Existiriam entdo, dois
tipos de relagcbes simpaticas: a lei da contiguidade, onde as coisas que estiveram em
contato continuam unidas e mesmo a distancia atuam uma sobre a outra; e a lei da
similaridade, em que o semelhante produz semelhante e o efeito parece com a
causa que o produziu.

A aplicacado do principio de associagao de idéias por similaridade poe em
relacdo as imagens dos fendmenos, mas no caso do titere a semelhanca € bem
mais abrangente do que a simples idéia de identidade de imagens. O titere muitas
vezes apresenta caracteristicas plasticas semelhantes ao corpo humano, mas
apresenta também na composi¢cao da sua personagem caracteristicas psicoldgicas,
que sao espelho das caracteristicas humanas. Mauss salienta que a imagem e seu
objeto s6 tém em comum a convengdo que 0s associa no rito; no caso dos titeres,
além das semelhangas plastica e psicolégica, o objeto-personagem também se
baseia na convencéao estabelecida no espetaculo.

Na magia, assim como no caso do titere, ndo importa tanto o objeto
escolhido, mas a fungéo de representagdo que o objeto terd. Montero*? afirma que é
possivel representar simbolicamente qualquer coisa ou evento, através da lei da
similaridade desde que o rito produza a assimilagao entre o objeto e a coisa a ser
evocada.

Godelier, a partir de seu trabalho na Nova Guiné entre os “baruya’”,

argumenta que o sagrado é um certo tipo de relagdo com as origens, aonde no lugar

# Cf. MONTERO, Paula. Magia e pensamento magico. S&o Paulo : Atica, 1986.
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dos homens reais instalam-se duplos imaginarios deles mesmos. Em outras
palavras, € um certo tipo de relagdo dos homens com a origem das coisas. Isto se
da de tal forma que os homens reais desaparecem e em seu lugar aparecem seus
duplos, os homens imaginarios. Este homem que desaparece é co-autor com a
natureza, dele mesmo, da sua maneira de existir, de seu ser social. O
desdobramento do homem é acompanhado de uma alteragao, de uma ocultacédo do
real e de uma inversao das relagdes de causa e efeito.

Quando o homem real desaparece das origens, desdobrando-se através do
pensamento, em seres sobre-humanos mais poderosos que o homem e em homens
imaginarios menos capazes que 0s reais, quando a realidade humana sofre uma
clivagem e os homens tornam-se estrangeiros de si mesmos, € porque 0 mecanismo
- que nao deriva somente do pensamento - comecou a funcionar.

Assim, a fabricacdo desses seres imaginarios, a produ¢do das narrativas
que revelam suas aventuras, a elaboracdo dos ritos que os celebram e os mantém
vivos novamente entre os homens implica num trabalho do pensamento, que aciona
simultaneamente as estruturas conscientes e inconscientes do espirito. No caso do
titere, por ser uma producéo artistica, o pensamento consciente também intervém ao
mesmo tempo em que aciona estruturas inconscientes do espirito.

O essencial esta no fato da explicagao da origem das coisas que legitima a
ordem do universo e da sociedade, substituindo os homens reais que domesticaram
as plantas e os animais e que inventaram utensilios por homens imaginarios que
nao o fizeram, mas que receberam tais beneficios das maos dos deuses ou dos
herdis fundadores. No caso dos “baruya”, isto é explicado através do mito.

Godelier argumenta, no entanto, que ndo seria o espirito que, através do
jogo das suas estruturas inconscientes, universais e a-historicas, estaria “na origem”
deste desaparecimento do homem real e da sua substituicdo por seres imaginarios
gue se comunicam plenamente com os espiritos das coisas. Seria a sociedade como
totalidade que transcende os individuos e lhes fornece as condigbes da sua
existéncia. A supressdo dos homens reais e sua substituicdo por seres imaginarios a
partir de uma origem primeira, o recalque para além da consciéncia do papel ativo
dos homens nas origens da sociedade e o esquecimento da sua presenga nas
origens seriam necessarios para produzir e reproduzir a sociedade.

Um tal mecanismo - se existe - para ser eficaz necessita ser ignorado pelos

individuos que o vivenciam. Como o objeto que recalca, este mecanismo deve ser
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recalcado também. E ai que o inconsciente intervém, extravasando as muitas
estruturas inconscientes do pensamento. E ai que os mecanismos fisicos que
recalcam e conservam para além da consciéncia as realidades que a consciéncia
nao quer ou nao deve conhecer passam a funcionar. Desta maneira, o inconsciente
intervém como meio ou instrumento, ndo como origem ou fundamento.*?

Godelier deslocou sua analise das coisas que se doam para aquelas que se
guardam. Para ele os objetos sagrados e inalienaveis realizam a sintese do real com
o imaginario, que compdéem o ser social do homem. Revelando, portanto, que toda
sociedade encerra dois conjuntos de realidades e a primazia do imaginario sobre o
simbdlico. Isto se esclarece quando emerge o que é escondido no objeto, o
imaginario associado ao poder. Assim, existem as coisas que se dao ou aquelas que
se vendem a partir das coisas que ndo se dao ou ndo se vendem e as coisas que se
guardam e que se devem guardar.

E desta forma que Godelier mostra a possibilidade de dar um objeto e ao
mesmo tempo guarda-lo. Ou seja, o que é dado é o direito de usa-lo para outros
dons, e 0 que é guardado é a propriedade inalienavel. A questao central que ele
desenvolve € a inalienabilidade, a existéncia de bens que sao altamente valorizados
socialmente, justamente por néo circularem. Assim, o objeto precioso € aquele que
se deve dar e o0 sagrado, aquele que se deve guardar.

Para Godelier, mostrar que a fonte do sagrado € a sociedade — como dizia
Durkheim — n&o basta: € preciso mostrar que o “sagrado rouba” a consciéncia
coletiva e individual algo do “conteudo” das relagbes sociais, algo que seria
essencial a sociedade. Ao fazer isto, o sagrado traveste o social, tornando-o “opaco”
a si mesmo, pois existe na sociedade algo que faz parte do ser social, dos membros
que a compdem e este algo necessita de “opacidade” para se produzir e reproduzir.

Como, apesar de ndo ser um objeto inserido num contexto sagrado, o titere
apresenta a “opacidade” - caracteristica fundamental do objeto sagrado, ele é
tomado como um objeto especial, com o qual poucos tém contato direto e sabem
manusear. Assim, apesar do titere ser um objeto contemporaneo, ndo-magico e nem

sagrado, ele é portador da natureza do sagrado.

# A mimese funciona da mesma maneira, mas sera comentada no Capitulo 4 - “Paixdo e perigo no
reino da mimese”.
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Para os “baruyas” os objetos sagrados ou que séo portadores da natureza
do sagrado sdo coisas que possuem “koulié” *, um espirito, ou seja, antes de
tornarem-se simbolos as coisas sagradas sao aquelas que possuem um espirito.
Eles sédo objetos cheios de sentido, dotados de uma beleza “sublime” situada além
do belo, s&o objetos nos quais o homem esta presente e ausente ao mesmo tempo.
O simbdlico €, portanto, “precedido” pelo imaginario. Godelier afirma que isto é tao
verdade para nds, os ocidentais, quanto para os “baruyas”, pois a crenga na
presenca de poderes espirituais dos objetos, inclui, necessariamente, o imaginario e
nds, mesmo ndo tendo a mesma crenga que eles, estamos afetivamente ligados aos
objetos.

Uma ilustracao desta relacdo € mostrada por Chico Simdes sobre a origem
do mamulengo, conforme mestre Solon o ensinara. Mestre Solon havia presenteado
Chico com um titere seu. Ele ensinava: “- Chico, um boneco, € um boneco, ele é ele
mesmo, ndo pode ser outro. Simao é Simdo nao pode ser outro. Ndo pode ser um
boneco num espetaculo, no proximo espetaculo ser outro. O Sim&o, ele existe
mesmo em S&o Sarué. Entdo tudo que vocé alterar nele aqui, ele vai sofrer la em

S&o Sarué.” ®

Chico Simoes falando aos
bonequeiros e contando
como foi seu primeiro
contato com os bonecos.
Ele apresentou o boneco

de Mestre Solon.
(Fotos do acervo particular de
Ana Paula Cruz)

* A nocao de “koulié” corresponde as idéias de “mana” e de “hau” entre os polinésios. Ha ainda os
objetos sagrados chamados de “kwaimatnié”, que s&o os objetos de cultos guardados secretamente
pelos mestres dos rituais, que os exibem a céu aberto somente em ocasido de ritual. In. GODELIER,
Maurice. O enigma do dom. Rio de Janeiro : Civilizagéo Brasileira, 2005, p168-169.
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Entrevista com Chico Simbes durante o 14° Festival Espetacular de Teatro de bonecos, no dia
14/07/2005. A origem do boneco e do humano a partir do milho € muito similar a alguns mitos
indigenas do sul do Chile e pré-hispanicas no México. O humano teria sido feito pelos deuses de
varios materiais, como a madeira e materiais de origem vegetal, que nao “funcionaram” e depois
disso os deuses fizeram os homens.

72



Chico ndo sabia o que era Sao Sarué, e mais uma vez o mestre ensinou-o
que: “- Sdo Sarué é onde vive tudo que se imagina. E de & que vém as histérias que
a gente inventa. E, quando a gente morrer, a gente vai para Sdo Sarué” *®. Chico
perguntava a Sélon como comegou esta “historia” de boneco, quem havia inventado
0s bonecos. Sélon dizia que o boneco surgiu primeiro que o ser humano e nao foi do
barro, como na Biblia. Foi do milho, da boneca do milho que surgiram os bonecos, e
depois eles tornaram-se humanos.

O imaginario é a presentificagcdo de uma ordem. O passado imaginario da
origem das coisas, para os “baruyas” tornou-se o fundamento da ordem césmica e
social sob a forma de uma realidade invisivel. A forca dos objetos reside na sua
capacidade de materializar o invisivel, de representar o ndo representavel.

As fontes da “opacidade” entre os “baruyas” estdo relacionadas com a
existéncia de duas relagdes de exclusdo que pertencem as bases da propria
sociedade, que sao os principios fundamentais de uma organizagao que necessita
do consentimento de todos, especialmente daqueles que sofrem as consequéncias
negativas dessas exclusdes. Pois, assim como nao se deve substantivar o
inconsciente, ndo se pode reificar a sociedade. Portanto, ndo € a Sociedade que
furta aos homens algo dela mesma, sdo os homens reais que roubam entre eles
algo de suas relagdes sociais. Se para a parte que governa a sociedade, entre os
“baruyas”, as relagbes sociais estdo “bem”: & preciso que elas o estejam também
para o restante, para todos.

Algo que esta nos fundamentos das relagbes sociais e que acarreta
consequéncias negativas para uma parte da sociedade n&do pode aparecer como tal
nas representacdes que os individuos que compdem a sociedade fazem-se dela.
Entdo, sdo possiveis duas transformagdes da realidade: ou este algo desaparece
das representagdes, desaparecendo dos discursos publicos, ou aparece
transformado em uma realidade totalmente positiva, em condicdo “essencial” da
existéncia da sociedade e de sua reproducao, ainda mais indispensavel e inviolavel
na medida em que parece existir desde sempre, fazendo parte das coisas que os
homens do “tempo do sonho”, os ancestrais imaginarios dos “baruyas” deixaram aos

seus descendentes.

* Ibid, p.78, nota 46.
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Assim, os seres imaginarios devolvem aos homens reais suas proprias leis e
costumes, mas “sacralizados”, idealizados em principio sagrado que nao sofre e
nem pode sofrer contestagao e oposigao, que sdo do consentimento de todos.

Pode-se dizer entdo, que os objetos sagrados chamados de “kwaimatnié” -
objetos de cultos guardados secretamente pelos mestres dos rituais, que os exibem
a céu aberto somente em ocasido de ritual - sdo simbolos plenos, significantes,
cheios de sentido, apresentando e dissimulando simultaneamente o conteudo das
relacbes sociais, a ordem que deve se estabelecer na sociedade, unificando e
materializando em um objeto tudo o que a sociedade deve dizer e esconder de si
mesma.

E pelo fato do objeto portador da natureza do sagrado ser a sintese visivel
de tudo que a sociedade apresenta e dissimula de si, que esse objeto unifica em si o
conteudo - imaginario, “real” e simbdlico - das relagdes sociais. E € por ser objeto
cultural que condensa e unifica mais eficientemente que qualquer outro o imaginario
e o real que compdem a realidade social: que ele € ao mesmo tempo o termo mais
rico de sentido de uma lingua que ultrapassa a palavra®.

Esta € uma relacdo do homem com ele mesmo, de tal forma que os
humanos ocupam duas posi¢cdes simultaneamente: uma no tempo e outra no
espacgo. Além disso, essas posi¢cdes sao ocupadas pela duplicata imaginaria do
homem. Ele vai povoando o seu entorno de duplicatas dele mesmo: projecdes.

O processo de duplicacido partilhado na relagdo do homem com o mundo é
materializado pelos objetos. Todos esses objetos sdo misturas de coisas intangiveis
e tangiveis, todos incorporados na matéria. No entanto, Godelier nao fala de objetos
culturais no geral, mas de objetos sagrados. Os poderes presentes nos objetos
sagrados né&o foram feitos pelo homem: sdo dadivas dos deuses, apresentam uma
origem mitica.

No contexto do titere, o boneco apresenta uma “opacidade necessaria’, e,

como o objeto sagrado, ele se revela e se esconde simultaneamente. Os objetos

4 Esta andlise dos objetos sagrados dos “baruyas” levou Godelier aos antipodas da tese de Lévi-
Strauss, que da ao simbdlico a primazia sobre o imaginario e o real, que acredita no simbdlico puro e
que, como nas nogbes de “mana”, ou para os “baruyas”, “koulié¢”, de “espirito de poder” contido nas
coisas, vé conceitos cuja fungdo é se opor a auséncia de significagdo sem comportar por si sé
nenhuma significagdo particular. In. GODELIER, Maurice. O enigma do dom. Rio de Janeiro :
Civilizagao Brasileira, 2005, p 263-264.

74



sagrados realizam a sintese do social, e é isso que da o poder simbdlico aos
objetos. Esta é a natureza do sagrado, da qual o titere é portador.

O poder simbdlico dos objetos vem desta maneira, da sintese social que
esses objetos sagrados ou portadores da natureza do sagrado realizam. Como estas
relacbes nao estdo explicitadas nos objetos, por conta da alienagdo, estes objetos,
como o titere, estariam na esfera do “fetiche”.

Comparando a idéia de “fetichismo” em Freud e em Marx, Maria Rita Kehl
argumenta que, em Freud o “fetichismo” acontece quando uma pessoa coloca no
lugar do seu objeto de desejo um outro objeto qualquer. Algo que esconda o vazio
deixado pelo objeto desejado. Isso é chamado de “recalque”, uma negacgdo. Em
Marx, o “fetichismo da mercadoria” esconde néo o objeto desejado, mas as relagdes
produtivas ocultas no processo de producdo capitalista e que se materializam na
condicdo de“mercadoria”. Assim, sob o capitalismo, sdo as mercadorias que
possuem vida social e as pessoas se relacionam através delas. Marx assevera ainda
que os pensadores classicos foram iludidos pelo fato do concreto aparecer para o
pensamento como resultado, quando ele € o ponto de partida efetivo.

O fetichismo é uma determinada relagdo social entre os homens que para
eles proprios assume uma forma fantasmagorica de uma relagdo entre coisas;
sendo tomado ai também, o individuo, que passa a ser pensado como “coisa’,
passivel de generalizagdo, justamente porque foi alienado de si mesmo, ja ndo se
“pertence” enquanto valor de uso, mas apenas como portador de valor de troca.

Newton Duarte*®® diz que o episddio ou fabula biblica do “bezerro de ouro” é
uma das mais antigas referéncias ao que posteriormente foi chamado de
“fetichismo”. Na narrativa biblica, enquanto Moisés falava com Deus no Monte Sinai,
recebendo os Dez Mandamentos e estabelecendo o monoteismo, o povo, vindo do
cativeiro do Egito ndo esperou o resultado deste “encontro”. A sensacédo de
inseguranga e abandono que os hebreus sentiram, recém saidos do paganismo e
até entdo sem lagos fortes com o monoteismo, fez com que eles preferissem
“alienar-se” a um objeto que eles proprios fizeram, mas cuja presenga os confortava.
Ou seja, eles se “alienaram” ao fetiche, a imagem determinada pelo seu imaginario

da época.

% Cf. DUARTE, Newton (org). Critica ao fetichismo da individualidade. Campinas : Autores
Associados, 2004.
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Irado, ao ver a incredulidade daquele grupo, Moisés destruiu o bezerro de
ouro reduzindo-o a pd e obrigando o povo a beber dgua com esse pd. Ordenou
ainda que matassem cada um a seu irmao, seu amigo e seu vizinho, ocorrendo o
assassinato de cerca de trés mil homens. A intensidade do castigo foi proporcional
ao significado social, politico e psicolégico do “fetichismo”.

Assim, “o fetichismo da mercadoria” € o processo pelo qual a mercadoria,
que é inanimada, é considerada como se tivesse vida, fazendo com que os homens
se relacionem entre si e a partir dela, e ndo o contrario. Isso ocorre porque 0s
valores de troca — que determinam a qualidade de algo — passam a ser superiores
aos valores de uso.

Desta maneira, o titere pode servir como uma metafora, como um icone
deste fenbmeno. Na medida em que continuamos a viver numa sociedade onde a
troca é a forma por exceléncia de organizagédo da vida material, o fetiche continua
presente, e, acreditamos que o titere, dada sua natureza complexa, como tentamos
mostrar, pode elucidar varios aspectos destas relagdes e induzir a uma critica do
fetichismo contemporaneo. Canevacci*® focaliza a “natureza” particular das
mercadorias contemporaneas e apresenta suas caracteristicas intrinsecas de
mercadorias-visuais com um valor acrescido de carater comunicativo.

Para ele, as mercadorias-visuais sdo essencialmente fantasmagoricas.
Todavia, as formas contemporéneas assumidas pela fantasmagoria (visual)
diferenciam-se do poder estranhante das mercadorias tradicionais. Para acessar o
cédigo das novas fantasmagorias € necessario comecgar pelo conceito de
“fetichismo” e adapta-lo aos novos niveis da mercantilizagdo. Entdo, os “fetiches”
visuais sao de tal forma incorporados pelas novas mercadorias que o proprio método
de observacdo deve levar isso em conta. Este se define como “observagao
observadora”, porque pde toda a globalidade cognitiva do ser espectador dentro do
“frame” da observacéao e, simultaneamente, toda do lado de fora.

Para desenvolver a “observacdo observadora” € preciso “fazer-se ver”.
Nesse “fazer-se ver’ enfatiza-se uma atividade transformadora do tipo reflexivo que
envolve o sujeito até sua mutagdo em “coisa-que-vé€”. No ver encontra-se o processo
reflexivo na atividade poliférmica, sensivel, emocionada do olhar interpretativo. Ou
seja, “fazer-se ver’ significa desafiar a fantasmagoria das mercadorias visuais,

tornando-se “coisa” vidente, “fetiche” “em” visdo e “da” visao.

# Cf. CANEVACCI, Massimo. Antropologia da comunicacio visual. Rio de Janeiro : DP&A, 2001.
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Canevacci baseia-se em quatro indicadores sociais - a vida social das
mercadorias visuais; a biografia cultural das mercadorias; as maquinas biolégicas e
o “fetichismo” mercadoldgico - que sao articulagbes diferenciadas do “fetichismo”
aplicado a contemporaneidade. O “fetichismo visual” “v&€” as novas mercadorias mais
como sujeitos, com biografia propria e vida social. Assim o “fetichismo” visual
transforma-se em “fetichismo” mercadoldgico. A finalidade deste ultimo, por sua vez,
€ favorecer a dissolugdo das mercadorias-fetiche de tipo visual, exacerbando sua
sedugéo, seu “sex-appeal” inorganico.

Desta maneira, as mercadorias tém corpo e alma. Sdo cheias de “fetichismo”
e animismos. Apresentam uma biografia e ciclos vitais, normas de atragao e repulsa
nao somente para os consumidores finais, mas também entre si. Assim, Canevacci
define o “fetichismo mercadolégico” como sendo a abordagem das formas
comunicacionais das coisas-inamimadas que dissolve o carater de mercadoria
através do deslizamento semiético dos cddigos nelas incorporados.

A tentativa de Canevacci em enfrentar, numa outra perspectiva, a circulagao
das mercadorias na economia cultural contemporanea consiste em observar como
as atuais formas de troca criam valor nesse setor. Esta dimenséo visual cria um
valor acrescido entre corpo da mercadoria e corpo do consumidor, que se vigora nas
novas formas de “fetichismo”. O valor ndo € mais uma metafora genial que deveria
permitir-nos penetrar no mistério dessas mercadorias. As novas “mercadorias-
visuais” multiplicam o valor das coisas com seu “espectro”.

Guy Debord®' afirma que vivemos na sociedade do espetaculo, na qual a
produgdo se apresenta como uma imensa acumulagdo de “espetaculos”, onde o
poder da imagem atua especialmente na producdo de valor. Ele considera o
espetaculo como, simultaneamente, resultado e projeto do modo de produgao
existente, como admago do irrealismo da sociedade real. Para ele, o fetichismo, a
dominagao da sociedade por coisas supra-sensiveis, realiza-se completamente no
espetaculo, no qual o mundo sensivel passa a ser substituido por uma selegao de
imagens que existem acima dele,e que ao mesmo tempo fez-se reconhecer como

sensivel por exceléncia.

% Este termo de Walter Benjamim presta-se a sucessivos desenvolvimentos que captam o poder
irresistivel de trazer para si das mercadorias visuais, seu “sex-appeal”’. Cf. CANEVACCI, Massimo.
Antropologia da comunicacgao visual. Rio de Janeiro : DP&A, 2001.
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Cf. DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro : Contraponto, 1997.
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A primeira fase da dominagdo da economia sobre a vida social acarretou
uma evidente degradacgao do ser para o ter. Agora, segundo Debord a vida social
estd tomada pelos resultados acumulados da economia e estariamos num
deslizamento do ter para o parecer, do qual todo ter efetivo deve extrair seu prestigio
imediato e sua funcao ultima.

O espetaculo é portanto ndo apenas onde a relagdo com a mercadoria é
visivel, mas onde n&o se pode ver nada além dela, onde a negacdo do homem
assumiu a totalidade da existéncia humana. Uma ilustracdo disto € a comunicagao
da bonequeira Paz Tatay®?, da Companhia francesa “Pelele Marionettes”:
questionada sobre a violéncia que seu espetaculo “A morte de Don Cristébal”
apresentou, ela afirmou que o boneco pode fazer coisas que um ator ndo pode, que
os bonecos podem ser violentos, morrer e reviver, bater e tramar a morte do outro.
No seu espetaculo isto esta justificado na vontade de viver e na caricatura — préximo
do desenho animado — que transcendem o medo e a violéncia. Para ela isso s6 é
possivel no boneco: ele parece humano e apresenta uma pseudo-autonomia

encantadora, que um ator jamais poderia levar em cena.

Cena do espetaculo “A morte de Don Cristobal” de Paz
Tatay. Cenas marcadas pela tentativa da morte de levar
Don Cristobal e da empregada que tenta mata-lo para
ficar com sua riqueza.
Na primeira foto, Paz Tatay falando aos bonequeiros.
Na segunda foto aparece a empregada, o caixdo ao
centro ¢ Don Cristobal caido. Na ultima foto, as
personagens: Morte, Don Cristobal ¢ um vendedor,
todos ao alcance da platéia, apds o espetaculo.

(Fotos do acervo particular de Ana Paula Cruz)
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A comunicagdo da bonequeira Paz Tatay aconteceu no dia 14/07/2005 durante o 14° Festival
Espetacular de Teatro de Bonecos.
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Olivier Benoit, da “Compafia Tabola Rassa”, de Barcelona, complementa o
discurso de Paz dizendo que a nudez € um dos melhores exemplos para mostrar
esta representatividade do boneco em cena. O nu do boneco nado é grosseiro,
tampouco vulgar, enquanto que no ator, por mais esforgo que se faga, sempre soara
uma violéncia interpretativa, um apelo facil. Isto é possivel porque o titere consegue
um desvio direto em diregdo as imagens, ao ficcional, ao imaginario.

Voltando a Debord, ele argumenta ainda que o espetaculo é o discurso
ininterrupto que a ordem social faz de si mesma: um mondlogo laudatorio. Aparece
como a aparéncia fetichista de pura objetividade, mas que as relagdes espetaculares
escondem o seu carater de relacao entre homens e classes, fazendo assim, uma
segunda natureza dominar. Isto €, a sociedade que se baseia na industria moderna
nao ¢é fortuitamente, mas fundamentalmente espetacular. Desta maneira, o
desenrolar € o que importa, pois o espetaculo ndo deseja chegar a nada que n&o
seja ele mesmo.

Marx ao perceber o carater contraditorio do dinheiro - de ter que, a um s6
tempo, ser e ndo ser mercadoria, ndo pode sé-lo essencialmente, mas tem de sé-lo
aparentemente - ndo pode perceber plenamente as potencialidades inscritas no
objeto dinheiro. Somente quando o dinheiro desvincula-se do ouro é que ele ganha
uma matéria, uma forma pura capaz de realizar plenamente essa existéncia.
Enquanto permaneceu preso a uma “mercadoria de verdade”, continuou
constrangido pelos limites da matéria, ndo podendo realizar sua plena efetividade,
de forma por exceléncia de sua existéncia.

Por isso, Debord diz que o a valorizacao financeira é o espetaculo que nao
deseja chegar a nada que n&o a ele mesmo. Ao prescindir da mediagao efetuada
pela mercadoria, a valorizagéo financeira s6 encontra um ambiente adequado em
nivel mundial quando o proéprio dinheiro mundial perde inteiramente seus vinculos
com uma “mercadoria de verdade”. Isso se traduz numa endogenizagdo da
instabilidade que necessita funcionar simultaneamente, como propulsor e como
resultado do processo de valorizacao.

No titere ha este mesmo tipo de “endogenizacéo”, as suas formas séo pura
representacdo do humano. Ele rompe com a mercadoria e torna-se pura forma,
realizando-se nessa existéncia; nao tendo, inclusive, nem de ser fisicamente
semelhante ao homem. O titere € a substdncia do valor, que por sua vez é

fundamento da equacéo de troca e da forma valor de troca. Tanto o titere quanto o
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dinheiro portam valor. E a forma predomina por ser forte o suficiente e prevalecer
mesmo que alteragdes sejam processadas em sua substéncia, que pode estar
migrando do trabalho abstrato para outro fator de produgdo em conjunto com a
apropriacdo privada desse produto, que ndo s6 € um bem publico, mas também
social.

Esse objeto obscuro, unico, ndo comercializavel, ndo trocavel, que possui
caracteristicas particulares e “fetichizado” é o titere. Ainda que elaborado pelas
maos do homem, ele ndo € um simples objeto manufaturado. Ele é investido de
qualidades “magicas” através do processo mimético da personagem, qualidades que
Ihe fornecem a capacidade de “ficcionar’” a realidade e ser simultaneamente o
embrido do eu/outro. Na medida em que ele é investido de poder os valores de troca
tornam-se superiores ao de uso, isto €, na medida em que ele “mimetiza” valores da
sociedade, entra no circuito de troca e passa a ser entdo, uma mercadoria. Pois, a
mercadoria, de modo geral no sistema capitalista (valores de troca) € movimentada
por relagbes ndo explicitas na natureza do objeto. A “magia” do titere é que ele

também é movimentado por relagdes sociais mimetizadas, metaforizadas.
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3. O FESTIVAL ESPETACULAR DE TEATRO DE BONECOS

3.1- DUAS TRAJETORIAS QUE SE ENCONTRAM

O trabalho de campo, apesar de ser uma caracteristica basica da
Antropologia moderna, ainda continua envolto em mistério e reflexdes. Em todo
trabalho de campo ndo s6 existem muitos problemas e solugdes especificas a cada
pesquisador como também, muitas coisas comuns a qualquer um que realize um
trabalho dessa natureza.

O pesquisador de campo imprime em seu material etnografico, quase
sempre, o resultado da sua atividade singular, num momento especifico da sua
trajetéria pessoal e tedrica, do seu contexto e até mesmo das suas condigdes de
saude. Esta atividade é exercida sobre um grupo social que também se encontra
num determinado momento do seu proprio processo de transformacgao.

Seeger® argumenta que todo pesquisador, em virtude de sua
individualidade, tem uma diferente abordagem de seu objeto, um estilo préprio de
trabalho, que s&do aspectos determinados por circunstancias particulares. Ao deixar o
campo, a experiéncia pessoal pela qual ele passou e os dados que coletou nao
estdo completamente dissociados. Assim, o0 modo pelo qual trabalhou e o que fez
exercerao um efeito profundo sobre o que quer que futuramente venha a ser escrito.

Algumas questdes sdo para Seeger de suma importancia num trabalho de
campo, como: o questionamento do por que estudar um grupo em particular; ou, a
pesquisa de campo como, de certo modo, uma violagdo da sociedade estudada; as
perguntas dificeis que o pesquisador faz e as respostas dos informantes; e a
alocacado do tempo de pesquisa. Ele afirma que a experiéncia de “pré-campo” que
teve ajudou-o0 a compor um processo marcado pela idiossincrasia, pois refletia sua
prépria personalidade e escolhas, assim como certas contingéncias da situacédo de
campo.

Confirmando o que Seeger afirma, de que ha sempre um elemento de
escolha pessoal em todos os trabalhos de campo, havia duas razdes primordiais

para que eu desejasse estudar o teatro de animagéo, sendo uma pessoal e a outra

» In. SEEGER, Anthony. Os indios e noés: estudos sobre sociedades tribais brasileiras. Rio de
Janeiro : Campus, 1980.
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tedrica. Como atriz-bonequeira e produtora cultural, o universo da animagao teatral
me fascinava, com bonecos encantadores e bonequeiros semi-ocultos. Minusculos
corpos esculpidos ou psicologicamente presentes em formas ndo humanas, os
bonecos - ligados “simbioticamente” aos bonequeiros - cresciam em cena,
carregando o publico num jogo mimético, de aceitagéo e catarse.

Pelo lado tedrico, interessei-me pelo estudo performatico da sociedade
contemporanea. O titere parecia suscitar muito das indagacées da Antropologia da
Experiéncia e da Performance, principalmente por se tratar de uma “pratica que
calcula o lugar olhado das coisas” **. E o Festival Espetacular de Teatro de Bonecos
parecia-me um grande palco de onde poder-se-ia captar os momentos mais
dramaticos do “espetaculo”, onde poder-se-ia encontrar os elementos mais visiveis
do “teatro do maravilhoso” que se apresenta entre os bonequeiros.

Dado meu interesse em participar de estudos performaticos, decidi estudar
os titeres, mas, como em qualquer proposta de estudo, havia prés e contras. Eles
ainda ndo haviam sido estudados pelo viés antropolégico. Entretanto, na
Antropologia - apesar da ja comprovada relevancia do estudo de manifestagdes
performaticas - minha possivel contribuicdo deparou-se com um contexto académico
conservador, legando a este campo pequenas brechas de atuacgao.

Diante deste cenario de descobertas e impedimentos emergiu um projeto
que intencionava desvendar estes objetos enigmaticos que se situam entre uma
certa magia e a mercadoria, como possibilidade desta analise iluminar o campo
cultural contemporaneo, no qual, cada vez mais a interseccdo entre magia e
mercadoria parece dominar, crescentemente, também o mercado cultural dos bens
simbalicos.

Com isto em mente, minha proposta relacionava a triade
fetiche/mimese/dadiva e sua aplicabilidade na analise do teatro de animacgao. Assim,
teoricamente falando, tanto a mimese quanto o fetiche e a dadiva remetem a
func¢des do imaginario, da representagao da realidade, que por sua vez, implicam em
tipos de “ocultamento” de processos sociais objetivos, sejam por quais razdes forem.

Minha chegada ao campo aconteceu de forma teatral, s6 meio as avessas.
Quando participei das edicbes anteriores do Festival, como atriz, estava em cena,

atuando diretamente em conjunto com todos os outros elementos desse espetaculo.

4 Cf. BARTHES, Roland. “Diderot, Brecht, Eisenstein” In. O Obvio e o obtuso. Rio de Janeiro :
Nova Fronteira, 1990. e DAWSEY, John Cowart. “Nossa Senhora aparecida e a Mulher Lobisomem”.

In. Benjamin, Brecht e teatro dramético na antropologia. llha, Floriandpolis, n.1, Dez.2000.
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Nas 132 e 142 edigbes do Festival®, eu assistia da cochia este grande espetaculo,
como um ator que pede a um colega para assistir “de tras” o espetaculo, ver a
manipulacdo dos bonecos e a movimentagdo em cena, que nao chega até o publico.
Sendo por vezes aquele que atua como um contra-regra nao-oficial, alcangando um
elemento de cena que esta “fora da marca” e que até mesmo chega a atrapalhar um
pouco a movimentagao, pela curiosidade aproximada. Mas que é acolhido como um
parceiro de trabalho, de admiragao e provavelmente de conversas de bar.

A estada em campo apresentou-se sem maiores conflitos, pois tinha
conhecimento dos termos técnicos - o que certamente levantar-se-ia como uma
grande dificuldade para qualquer pesquisador nao bonequeiro, mesmo que
pertencente ao meio teatral - contato e livre acesso com muitas das pessoas de
certa importancia no meio bonequeiro.

Em principio os colegas perguntavam-me porque eu havia trocado o boneco
pelo caderno de anotagdes, pois como o0s bonequeiros das “gera¢gdes mais novas”
gostam de escrever e publicar, certamente seria mais uma dessas produgdes
literarias. A coleta de dados foi feita na maior parte das vezes através de anotagoes.
Em alguns momentos, senti que anotar muito ou constantemente incomodava, pois
sempre que fazia isso, pediam-me para ver o que eu estava escrevendo. Entao,
passei a anotar tépicos, frases relevantes e quem as havia dito e posteriormente, em
outro local escrever sobre elas, antes que se evadissem da minha memdéria. O
gravador também incomodava e por isso foi utilizado poucas vezes e em situagdes
muito especificas.

No entanto, a fotografia pode ser utilizada sem nenhum constrangimento.
Sempre que fotografava um boneco, alguém se prontificava a segura-lo: os
bonequeiros-diretores abriram suas pecas antes e depois dos espetaculos para
serem fotografadas. Eu pude fotografar da cochia enquanto os espetaculos
aconteciam (sem flash) e enquanto os bonequeiros se preparavam para 0s
espetaculos.

O incdmodo causado pelas anotacdes dissipava-se quando eu falava sobre
0 que estava pesquisando; ao compartilhar meu interesse de pesquisa 0s
bonequeiros tornavam-se mais solicitos, propondo contribuicbes através de textos,
comentarios e imagens, principalmente de entrevistas (conversas particulares em

cafés ou bares) sem censura ou vinculos politicos. A maioria deles esperava ter um

> Referentes aos anos de 2004 e 2005, em que participei somente fazendo pesquisa de campo.
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retorno sobre a pesquisa, € me passaram contatos telefénicos e enderegos
(eletrénicos ou fisicos) para envia-la depois de concluida.

Esta atitude de cumplicidade com criadores de conhecimento, que ja
estavam em cena e que precederam minha atuacido como pesquisadora, reafirmou
um imaginario alternativo para minha pesquisa de campo, num processo
idiossincratico.

Ao contrario de Seeger, que no inicio voltava para casa exausto e
maldizendo o dia em que decidira trabalhar com um grupo indigena, eu voltava
exuberante apds um dia que comegava cedo e terminava tarde da noite; repleto de
espetaculos, bonecos, cenarios politicos, conversas, fotos, cafés e cervejas. Tive
dificuldade em conseguir registrar todos esses acontecimentos de cada dia e o
desafio de textualmente tentar revelar a fecundidade que somente o espetaculo
acontecendo consegue mostrar.

Os momentos de maior dificuldade estiveram no sutil adestramento do
antropologo. Como grande parte de meus outros colegas que se dedicam a estudos
performaticos, possuo formacao artistica e tive que aprender a atuar nas brechas
reservadas a esse campo tedrico da Antropologia.

O fato de nao ser uma cientista social ou antropdloga de graduagado, ou
ainda de outra area tradicionalmente afim foi evidenciado ainda mais pelo lado
artistico e de preferéncia tedrica. O desconforto dessa situagdo contribuiu para
elucidar o argumento de George Marcus® na reinvengado da pesquisa de campo. A
ameaca constante do flerte artistico com a antropologia mostrou-se no cotidiano
académico de forma perturbadora, compondo a necessidade de constantes
questionamentos e auto-afirmagdes anteriores a qualquer reflexao.

Marcus argumenta que nao esta claro, baseado nos tropos normativos da
antropologia, o que deve ser a experiéncia da pesquisa de campo e que tipo de
dados ela deve gerar, especialmente nos campos multilocalizados dos projetos
contemporaneos. Sua hipotese, inclusive é a de que os antropologos maduros
operam livres dos tropos das suas obras anteriores, evidenciando, assim, um
problema de “cultura de método” na formacédo de estudantes que ingressam na

Antropologia.

% Cf. MARCUS, George M. “O intercAmbio entre arte e antropologia: como a pesquisa de campo em
arte cénicas pode informar a reinvengcédo da pesquisa de campo em antropologia”. In. Revista de
Antropologia. Sao Paulo : USP, v.47, n1, 2004
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Desta forma, seria necessario um imaginario alternativo para a pesquisa de
campo e os desafios que a ela se apresentam, como se envolver em locais de
investigacdo multiplos e heterogéneos, e em forma de colaboragdo baseada na
cumplicidade. Quanto a politica de conhecimento, na qual o antropdlogo tenta
marcar posigao e falar em nome de comunidades especificas, em termos de grupos
de “arte”, este espaco torna-se mais polémico ainda, pois “eles” nao desejam ser
representados por outros: “eles” ja se sentem representativos do seu préprio modo.

A retdrica do pesquisador de campo, ao cabo, talvez pudesse ser substituida
por técnicas mais ativas, acomodadas num arco de idéias entre a experimentacao e
o ativismo. Mas esta discussao fugiria aos nossos objetivos no momento. E, assim
minha atuacdo peculiar como pesquisadora deu-se entre a cochia, no teatro de

animacéao, e um “raisonneur” de um “entermezzo” académico®’.

3.2- OS PRIMEIROS ANOS DE SONHOS, CONFLITOS E MOSTRAS

O Festival Espetacular de Teatro de Bonecos®® é compreendido aqui como
condensagao de varias determinagdes que incidem sobre a singularidade do teatro
de animagao na contemporaneidade. Ele completou em 2005 quatorze anos e é
fruto de uma articulacdo politico-cultural da Associacdo Paranaense de Teatro de
Bonecos (APTB) com orgdos publicos. Seus objetivos explicitos, desde o inicio,
foram reunir os bonequeiros e debater as formas de trabalhar o teatro de animacgao,
bem como a expansao do espaco especifico de atuacido da arte bonequeira.

Foi como uma mostra dos bonequeiros paranaenses que aconteceu a
primeira edi¢do do Festival, com apoio da Secretaria de Estado da Cultura®®, como
“12 Mostra Espetacular de Teatro de Bonecos Paranaense”. As apresentacdes
aconteceram no Atelier da Rua Mateus Leme, 32, isto é, nos fundos da Casa Joao

Turin, com entrada franca.

37 “Rasonneur” é uma personagem da comédia realista, que atua como uma personagem-coro,

“esclarecendo” a platéia o sentido da peca. “Entermezzo” equivale a “paso”’, que s&@o pecas curtas
encenadas geralmente no intervalo de pegas mais longas e sérias. Cf. AREAS, Vilma. Iniciacéo a
comédia. Rio de Janeiro : Jorge Zahar,1990.

8 Doravante chamado somente de Festival ou FETB.
59

Esta primeira Mostra, em 1992 foi mobilizada pela Associacdo Paranaense de Teatro de Bonecos
(APTB) em parceria com o Setor de Teatro e Circo da Secretaria de Estado da Cultura — CAC/SEEC,
durante a gestdo de Gilda Poli, que atuou nesta Secretaria no periodo de 15/03/1991 a 31/12/1994.
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A APTB organizou uma proposta com o histérico das atividades do teatro de
bonecos no Parana e encaminhou-a a SEEC, propondo oficinas de formacido de
novos bonequeiros, pequenas mostras de teatro de bonecos e um centro de criagao
e enriquecimento do teatro de bonecos. Esta proposta teria um periodo de
experimentagdo de margo a dezembro de 1992, com o objetivo de: ampliar o numero
do publico e espaco do teatro de bonecos, a continuidade e aprimoramento dos
bonequeiros e a afirmacao do teatro de bonecos diante das demais areas das Artes
Cénicas e das outras Artes.

Esta Mostra foi organizada baseando-se no fato de que o Parana, segundo
levantamento da Associacao Brasileira de Teatro de Bonecos — ABTB, naquele
momento, era um dos estados brasileiros onde existia maior organizacdo dos
bonequeiros e Curitiba situava-se como ponto de encontro e projecdo do Teatro de
Bonecos. Muitos profissionais do teatro de bonecos que tiveram sua formagao no

Parana destacaram-se no cenario nacional e internacional.

1"MOSTRA
ESPETACULAR
DE TEATRO
DE BONECOS
PARANAENSE

Cartaz da 1*. Mostra Espetacular de
Teatro de Bonecos Paranaense ¢ Cartaz
da Exposicdo de Bonecos, da mesma
Mostra.

(Imagem dos cartazes a partir do acervo do Setor
de Memoria do Teatro Guaira)

i) v

Entre os muitos profissionais que se radicaram® no Parana e contribuiram
para o desenvolvimento e ampliagdo dos bonecos, no espaco cultural destacaram-
se: Centro de Animacgdes, Teatro de Bonecos Dada, Grupo Calgada di Verso, Filhos
da Lua, Karagos, Faz de Conta, Merengue, Vigario Produgbes Artisticas, Simples
Suspiros e outros de Curitiba, Pau de Fita em Maringa e Movimentos em cidades
como Londrina e Cascavel.

Estes profissionais destacaram-se também pela atuacdo em discussoes

politicas municipais e estaduais de desenvolvimento e apoio cultural. Atuaram

% Uso o termo se radicaram porque alguns grupos ndo se originaram no Parana e algumas pessoas
nem eram do Brasil. Da mesma maneira, num festival um grupo foi classificado como vindo de sao
Paulo, no seguinte festival ele foi classificado como do Rio de Janeiro. Isto é, a organizagdo em
relacdo a origem dos grupos da-se pela cidade na qual o grupo encontra-se no momento, onde se
radicou e ndo no pais de origem ou cidade de origem.
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também em conjunto com a area da educagdo. Em fungdo desta participacdo e
reivindicacdes, alguns espagos culturais foram criados em Curitiba como: o Teatro
do Pia, na sede da Fundacao Cultural de Curitiba e o Atelier 87, da Secretaria de
Estado da Cultura, na Rua Mateus Leme.

As oficinas de formacdo de novos bonequeiros que faziam parte da mostra
foram um ponto importante na estratégia dos bonequeiros. Elas foram distribuidas
durante o ano, atendendo Curitiba e outras localidades do interior do Parana. Da
mesma forma, as pequenas mostras de teatro de bonecos foram distribuidas no
decorrer do ano, dando maior visibilidade a profissdo e seus profissionais.

O Atelier 87, atualmente desativado, recebeu um tratamento técnico “basico”
para poder comportar espetaculos e tornar-se um poélo de planejamento, criacéo e
projecdo do teatro bonecos em Curitiba. Criou-se, assim uma programagao
permanente de espetaculos e oficinas de formacéo.

A 12 Mostra de Teatro de Bonecos serviu como abertura para um projeto
com amplitude maior: o projeto “O teatro de bonecos no Parana”, que pretendia
transformar o Atelier 87 em “Casa do Teatro de Bonecos do Parana”. Este espaco
realizava apresentagdes gratuitas as 10:00h das manhas de domingo e cativou o
publico da feirinha do Largo da Ordem. Algumas performances e apresentagdes de
rua também utilizaram o espacgo da feirinha para divulgacao do teatro de boneco,
com publico garantido.

O Atelier 87 foi também espaco para atuagao da APTB, que mobilizou a
comunicagao entre os grupos do interior do estado e de outros estados e festivais.
Foram criados cursos técnicos para novos bonequeiros e estabelecidos contatos
com escolas de formacado de teatro de bonecos e circo, no Brasil e no exterior.
Através da APTB algumas pessoas puderam fazer cursos de formagdo no Rio de
Janeiro, Rio Grande do Sul e outros estados e também em outros paises como:
Franca, Espanha, Italia, Portugal, etc, bem como mostrar seus trabalhos nesses
paises.

Foram apresentados 26 espetaculos nesta 12 Mostra. Houve o langamento
do livro “Teatro de Formas Animadas” de Ana Maria Amaral, performances,
exposicao com orientagdo didatica e distribuicio de bonecos/luva, oficinas,
seminarios e ativagdo do Projeto “Carreta Popular”.

Muitos bonequeiros participaram desta 12 Mostra, porém, Euclides Dada,

entdo presidente da APTB e Adair Chevoénica (sua esposa), que contribuiram para o
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desenvolvimento do Atelier 87 e da APTB, ndo estiveram presentes. Uma
reportagem do Jornal do Estado® fala sobre a auséncia de Dada e dos
constrangimentos deste conflito: Dada reclamava que ndo havia uma politica de
continuidade de apoio a categoria. Havia poucos eventos de Teatro de Bonecos no
decorrer do ano e nao existia sequer um teatro especifico para bonecos. Ele disse
também que nao havia sido convidado a participar desta mostra, mesmo sendo ele o
“responsavel”’ pela reabertura do Atelier 87, que foi chamado por um tempo de
Teatro Dada. Para ele, nem os bonequeiros, nem a Secretaria de Estado da Cultura
tiveram em algum momento uma politica para teatro de bonecos, e ele havia, por

esse motivo, ficado de fora.

Euclides Dada e seu caracteristico boneco Dada.
(Fotos do acervo particular de Ana Paula Cruz)

Por outro lado, o coordenador de Agao Cultural da Secretaria de Cultura do
Estado do Parana naquele momento, Jodo Carlos Ribeiro, disse que Dada foi
convidado, mas nao quis participar, afirmando ainda que Dada estaria a disposigao
da Secretaria naquele momento e que ao ser-lhe proposta a Mostra, ele teria pedido
transferéncia para o municipio de Almirante Tamandaré, por somente querer
trabalhar sozinho e n&o ter que dividir o espago com outros bonequeiros.

Das articulagdes da APTB e dos esforgos para a realizagdo da 12 Mostra
Espetacular de Teatro, firmou-se um espaco na cidade de Curitiba, que passou a
esperar eventos de teatro de bonecos, a partir dai, anualmente. Deste comecgo €

preciso salientar algumas marcas como: as apresentacdes no Largo da Ordem aos

! Jornal O Estado do Parana. Caderno Cultural. 25/04/1992.
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domingos, a tenda com espetaculos gratuitos, a exposi¢gao de bonecos que passou a
caracterizar a Mostra e que depois se tornou um “Festival” de cunho internacional.

Também neste inicio desencadeou-se a ruptura das relagdes de Dada com
o restante dos bonequeiros e vice-versa. Apesar de sua grande contribuigcdo para o
cenario local de bonecos, ele seguiu seu caminho sozinho e nunca participou, em
nenhum ano, deste festival, embora ainda hoje atue na cidade e em outros paises,
com o mesmo destaque profissional.

O objetivo desta primeira mostra foi abrir um espaco na cidade para o teatro
de bonecos e manté-lo fortificado, através de um projeto de mostras anuais.
Embora o Parana fosse destaque nacional pela producdo de seus bonequeiros,
naturais daqui ou radicados no estado, ndo havia um reconhecimento oficial,
principalmente por parte da classe teatral local, havendo até um certo preconceito
quanto a esta manifestagdo, como se ela fosse algo exclusivamente realizado para
“criancinhas” e sem qualidade técnico-artistica. Para destacar o teatro de bonecos e
seus artistas como profissionais das artes cénicas e esclarecer a comunidade em
geral sobre eles destacou-se na 12 Mostra a necessidade de promover a integragao
do teatro de bonecos com as demais areas das artes cénicas e das outras artes e 0
aprimoramento dos interessados em teatro de bonecos. Ja no primeiro ano da
Mostra, participaram grupos de fora do Estado, embora fosse uma mostra
paranaense, centrada na producéo local.

A “22 Mostra Espetacular de Teatro Paranaense de Bonecos” aconteceu de
28/04 a 09/05/1993, no espaco do Teatro de Bonecos do Parana, antigo Atelier 87 e
no Auditério Salvador de Ferrante do Teatro Guaira. A abertura oficial foi realizada
com a presenca da Secretaria de Estado da Cultura, Gilda Poli. Durante a
inauguragao da exposicdo “O Boneco Paranaense”, organizada pelo Grupo Filhos
da Lua, foi apresentado um panorama do teatro de bonecos, das décadas anteriores

até aquele ano.

2 MOSTRA
ESPETACULAR
DE TEATRO
PARANAENSE

1 \é Cartazes das 2° ¢ 3* Mostras
il Espetaculares de Teatro de
FLASH MARIONNETTES et .
[ETATHO Bonecos, respectivamente.
PIRAVEN (Imagem dos cartazes a partir do acervo
DEAOSEOR do Setor de Memoria do Teatro Guaira)

el
Lt Niee:
“O AMOR DAS TRES LARANJAS” Hua s Lo o 3 it
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Destes trés primeiros anos de Festival, ainda sob o formato de Mostra,
existe pouco material registrado: apenas algumas anotagdes dos grupos que
participaram e a memoria dos bonequeiros. Este material teria se perdido na
transferéncia do festival/mostra do dominio da APTB para o Teatro Guaira, segundo
membros da APTB.

Desta maneira, o enfoque da segunda Mostra € a abertura para grupos
internacionais e a valorizacdo da formacgao técnico-artistica dos bonequeiros. O
grupo francés “Flash Marionnettes” fez duas apresentagdes do espetaculo “L’amour
des trois oranges” e também participaram de uma “conversa informal” com os
grupos locais, falando da sua refinada habilidade em manipular os bonecos. Consta
na contra-capa do projeto da 22 Mostra, o destaque para este grupo que criava,
fabricava e manipulava marionetes, com sinopse da pega e a seguinte referéncia
sobre os bonequeiros:

“E preciso dizer a respeito destes marionnettes que eles
sao manipulados com tal habilidade, que se esquece rapidamente
que seus gestos, tics, mimicas, movimentos dos labios, s&o
impulsionados por marionetistas que estao todo tempo visiveis, ainda
que vestidos de preto e mascarados; sua presenga cénica se prende
também a seu carater de grandes marionetes com rostos e corpos
incrivelmente modelados, com olhares expressivos e vestimentas
reveladoras de sua personalidade profunda (...)” (Flash Marionnettes,
22 Mostra Espetacular de Teatro Paranaense de Teatro de bonecos,
1993).

O grupo “Flash Marionnettes” teve o apoio da “Alliance Francaise” e foi o
unico grupo a apresentar-se no espago do Teatro Guaira. Todos o0s outros
espetaculos realizaram-se no Teatro de Bonecos do Parana, mesmo porque o0s
bonequeiros queriam marcar o local como especial para o Teatro de Bonecos e
garanti-lo no cenario curitibano. Além dos espetaculos, aconteceu uma oficina,
intitulada “Uma dramaturgia para bonecos” com Marilda Kobachuk.

Neste ano (1993), entre as técnicas ja conhecidas pelo publico, como
fantoches, marionetes, fio e bonecos gigantes, a Mostra incluiu espetaculos de
magica e shows dos mais antigos ventriloquos em atividade no estado do Parana:
Valdemiro Bordenowski — que completou naquele ano 50 anos de carreira — Osvaldo

Silveira de Avila (Prof Sander) e Lauro Quirino, que também fazia “Boi-de-mamao”.
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Por esta razédo, a Mostra foi dedicada a estes trés artistas. As apresentacdes ainda
tinham entrada franca.

A “3% Mostra Espetacular de Teatro de Bonecos”, aconteceu de 05/04 a
17/04/1994 e foi dedicada as mulheres bonequeiras do Parana, representadas por
Marilda Kobachuk, Olga Romero e Dona Tereza de Carvalho Silva.

O projeto de realizagdo da 32 Mostra, enviado a Secretaria da Cultura do
Estado do Parana, partia da afirmagao de que as duas primeiras mostras de teatro
de bonecos haviam sido realizadas com sucesso. Revelando mais uma vez a
preocupacdo com a qualidade técnico-artistica das apresentacdes, os trabalhos
apresentados afirmavam boa qualidade tanto técnica quanto artistica, além de terem
proporcionado o acesso intenso do publico ao teatro de bonecos, atingindo
principalmente a populagéo escolar de Curitiba e Regido Metropolitana. Marcava-se
assim o espaco profissional destes artistas no cenario local, numa politica de acesso
cultural.

A Mostra do ano de 1994 foi uma continuidade, mais um ano em que os
bonequeiros se reuniriam num “acontecimento de confraternizagdo”, para mostrarem
suas realizagdes. O projeto previa um Evento para o periodo de 29/03/94 a
17/04/94, mas foi realizado somente a partir do dia 05/04/94, com uma exposigcao de
“Mascaras” e quase sem registros.

Esta Mostra contou com a participacdo dos musicos Joao Carlos Ribeiro e
Janete Andrade tocando gaita de fole e a artista popular Efigénia Ramos Rolim que
faz bonecos com papel de bala, marcando presenca na Rua (Teatro de Rua).
Participou também, Antonio Carlos Sena, entado presidente da ABTB, com atuacao
no seminario: “Panorama do Teatro de Bonecos no Brasil”. Renato Perré continuou
0s seminarios por mais dois dias com o tema “A diregao no Teatro de Bonecos”.

Neste ano aconteceram as primeiras participacdes oficiais de artistas que
nao eram bonequeiros: Mauro Zannata (ator, mimico e “clown”) com o “workshop”
“Manipulacdo de mascaras”; Fatima Queiroz, do Rio de Janeiro, com o “workshop”
‘A Comédia Dell’Arte” e uma oficina com Efigénia Ramos Rolim contando “Histérias
e Estérias”. E, também wuma atividade organizada por Lauro Quirino em
‘Homenagem ao Boi-de-maméao”.

Nestes trés primeiros anos da Mostra a participagcado da Secretaria de Estado
da Cultura foi fundamental para a realizacdo e continuidade deste projeto, em

“parceria” com o projeto “Carreta Popular”’, ambos apoiados pelo Setor de Teatro e
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Circo (CAC/SEEC), coordenado por Laerte Ortega, também bonequeiro e com
destaque na atuacao de Teatro de Rua e também coordenador do projeto “Carreta
Popular’. O Atelier 87, que passou a ser conhecido como Teatro de Bonecos do
Parana, era coordenado por Paulo Afonso de Souza Castro e mantido totalmente
pela Coordenadoria de Agéo Cultural (CAC/SEC).

Estas edicbes foram marcadas por uma certa improvisagao em termos de
producao. Como os recursos eram poucos e trabalhava-se numa linguagem popular,
o fato, por exemplo, de todo o material de divulgacdo das Mostras ter sido feito em
sulfite e xerox e a programacado em A4 com cartazes em xerox de A3, acabou nao
sendo negativo. Os objetivos de se fazerem notados e de se fortalecerem no cenario
local estavam sendo atingidos. As maiores responsaveis pela divulgacdo destes
eventos anuais foram a imprensa, com as matérias dos jornais do Estado do Parana
e da Gazeta do Povo - que divulgaram a programagao - e a comunicagao boca-a-

boca a partir das apresentacdes na feirinha e das performances de rua.

3.3 - O FESTIVAL NO TEATRO GUAIRA

Posteriormente a este periodo®, a “Mostra” torna-se “Festival” e deixa de ser
realizada pela Coordenadoria de Ac¢ao Cultural e pelo Setor de Circo da Secretaria
de Estado da Cultura. A partir deste momento o Teatro de Bonecos continuaria a ser
mantido pela Secretaria de Cultura, mas através do Centro Cultural Teatro Guaira e
sem a participacao da APTB.

Desde entdo o Festival tem sido produzido e organizado pelo Teatro Guaira,

Wesimg sem a participagdo direta de bonequeiros ou sem nenhum
ESPETACULAR

x'ﬁ{:‘.i‘ﬁ‘.&'ﬁ‘}\v bonequeiro na producdo, como foi nos anos anteriores, com a
presencga de Laerte Ortega.

Isto significou uma perda muito grande para os bonequeiros,
que apds trés anos de conquistas e do Festival ter revelado
resultados animadores para estes profissionais, eles perderam parte

consideravel de sua “atuacdo” dentro do cenario de politicas

culturais do estado do Parana.

2 Durante a gestdo do Secretario de Estado da Cultura Eduardo Rocha Virmond no periodo de
01/01/1995 a 18/01/1998.
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O Festival continuaria a existir e eles a participarem, mas a autonomia de
direcionamento da prépria classe deixa de acontecer. O Festival deixa entdo de
apresentar um carater popular e passa a ser oficial, para descontentamento geral
dos bonequeiros.

Os bonequeiros conseguiam, até entdo, unificar numa mesma atuagédo, o
apoio oficial e o espetaculo popular. Baseados no mesmo carater popular, conforme
mostrado por Bakhtin, os bonequeiros conseguiam formar um espago nao-oficial,
mas quase legal, através do festival, numa grande festa, desfilando pelas pracas,
ruas e entre a “feirinha”, com imagens gigantes e temas particulares. Eles proprios
eram os difusores de sua concepcido de mundo, de forma ambivalente e positiva.

O 4° FETB® foi um segundo marco na trajetéria dos bonequeiros locais.
Oficialmente ele foi produzido pelo Centro Cultural Teatro Guaira com o apoio da
APTB. Deste encontro quase nao ha registros: somente um programa em sulfite A4,
com os espetaculos e horarios e a memoéria dos bonequeiros. No entanto,
destacaram-se nesse cenario politico as figuras de Manoel Kobachuk e seu Centro
de Animagdes. Assim, a homenagem desta edicdo foi ao Centro de Animagdes, as
pessoas de Adeodato Rohden e Manoel Kobachuk. A exposi¢cdo deste ano foi
fotografica: “Marionetes e Marionetistas Brasileiros em Charleville-Méziére”, também
do “Centro de Animacdes” e “Teatro de Bonecos”, mas sem nenhuma mencéao
especial a outro grupo ou bonequeiro ficou registrado.

Os espetaculos dividiram-se entre o Auditério Salvador Ferrante do Teatro
Guaira, do Teatro de Bonecos (Atelier 87) e na rua (Largo da Ordem). Neste ano
(1995), caracterizou-se como Festival de cunho internacional e ndo somente como
local ou regional. A programacg&o contou com palestra com Antonio Carlos Sena,
entdo presidente da ABTB, e Walmor Beltrame (Florianépolis - SC), falando sobre a
“Estética no Teatro de Bonecos”. Por dois dias aconteceu o “Seminario de teatro de
bonecos” - com a participagado dos grupos presentes e demais interessados - com o
tema “Profissionalizacdo do ator Bonequeiro”, uma oficina, também com Walmor
Beltrame sobre “Teatro de Bonecos e Arte-Educacao” e outra oficina com Tania de
Castro Saraiva (Porto Alegre — RS) sobre “Confec¢ao de Bonecos em Espuma”.
Foram realizados 30 espetaculos e um desfile de bonecos pela cidade.

A producéo do Festival perdeu o carater de “improviso popular”, mas ganhou

maior visibilidade. Como estavam distantes da organizagcédo efetiva do Festival,

530 4° FETB realizou-se de 04 a 23 de julho de 1995.
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coube aos bonequeiros o espagco de comunicagdes, encontros, palestras, enfim, o
espacgo destinado a reuni-los durante o Festival, onde, de alguma maneira, eles

pudessem atuar mais proximo ao que desejavam e haviam planejado ao cunhar o

Festival.

A partir do momento que o Festival passou a ser
organizado pelo Teatro Guaira - pela prépria estrutura
organizacional do Teatro - passou também a ter mais registros
como arquivos de fotos, curriculos e propostas de espetaculos

UﬁM?B:A sBu para o festival e alguns programas, mas os registros de
projetos, custos e organizagao nao foram registrados ou por

algum motivo, ndo foram disponibilizados para arquivo. Alidas, o material sobre as
diversas edi¢cdes do FETB ficava num arquivo/fichario de metal na sala de producéo.
Somente no ano de 2004 este material foi levado ao Setor de Memaria e organizado
enquanto registro oficial do Teatro. Quando iniciei esta pesquisa, ajudei a organizar
parte deste material e a intencdo era que na edicdo de 2004 fosse realizada uma
exposi¢ao, em formato de retrospectiva do FETB até aquele momento — 0 que nao
aconteceu. Foram colocados, por parte do Teatro Guaira, inclusive, varios
impedimentos — inexplicados - para que eu pudesse realizar a pesquisa neste
material. O contato posterior e acesso ao material foram realizados através de
colegas do teatro e ndo da instituicdo Teatro Guaira.

Dando seqliéncia, no ano de 1996 tivemos o 5° FETB®, ocupando mais o
espaco do Teatro Guaira que o espago do Teatro de Bonecos e alguns espacos
alternativos como o palco da Carreta, o chamado “Espacio Actual” (ndo ha registro
que possa identificar melhor), e a rua. A exposigcédo fez uma retrospectiva do Teatro
de Bonecos no Brasil e chamou-se “Aventuras, Bravatas de uma arte — passo a
passo do Teatro de Bonecos no Brasil”. Houve uma palestra com llo Klug, e 31
espetaculos, sendo 8 grupos estrangeiros, 6 interestaduais e 16 grupos
paranaenses.

Neste momento, a amplitude do Festival toma grandes proporgdes, e ele
passa a ter carater internacional: ja ndo importam mais as cidades das quais os

bonequeiros vém, e sim os estados ou os paises.

% O 6° FETB realizou-se de 24 a 30 de julho de 1996.
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O Festival parece ir cada vez mais se

S°FESTIVALESPETACULAR o
DE 7 EATRODE BONECOS fragmentando em partes, atendendo a publicos e

DE 08 A 15 DE JUNHO - 97 interesses diferentes. Um lado atende a classe
CURITIBA

REALIZACAO TEATRO GUAIRA bonequeira, que vai acompanhar diretamente as
APOIO APTB

alteragcdes na programacao e também, da maioria das
informacdes por acompanhar a maioria dos espetaculos,
ou por circular constantemente pelo Festival. Do outro

lado, o publico em geral, interessado nos espetaculos,

nos bonecos, como platéia que vai até a exposi¢cdo, mas

nao adentra os bastidores e nas alteragdes de ultima hora da programagédo do
Festival. Um terceiro lado atende aos grupos ou pessoas da classe artistica
oferecendo certos beneficios em relacdo a atuagdes constantes e até participacao
em projetos ou assessoria. Esta situagcado resultou em reclamagdes do publico que
nao conseguiu assistir aos espetaculos que haviam sido programados e que acabou
participando parcialmente do Festival; gerou também descontentamento da APTB
que cunhou o Festival, acabou ficando fora das decisées e culminou em embates
entre bonequeiros beneficiados pelo Teatro Guaira e o0s outros grupos,
especialmente os mais antigos.

No momento da 6° edigdo FETB®, o Festival ja estd bem consolidado no
cenario curitibano.

E nesta edicdo também que acontece a primeira abertura do festival nas
Ruinas de Sao Francisco, no Largo da Ordem. Embora, desde a 12 edigdo, o
Festival tenha ocupado a feira do Largo, as Ruinas e pracas, nao foi em carater
oficial. A abertura do Festival ficou marcada, a partir deste ano, como sendo nas
Ruinas, com espetaculos que tivessem bonecos gigantes ou com grande volume
visual, na categoria de espetaculo de rua. Assim, a “Cia. Bonecos Gigantes” de
Porto Alegre abriu este Festival, com bonecos inflaveis manipulados por varias
pessoas, causando um grande impacto visual no publico e atraindo as pessoas da
“feirinha” para o espaco das Ruinas.

A exposigdo, mais uma vez, foi organizada por Magda Modesto, com
tematica brasileira. Nao foi encontrado registro material desta exposicdo. A

participacdo de bonequeiros do Rio de Janeiro como Magda Modesto e Manoel

65

Aconteceu entre 08 e 15 de maio de 1997. A partir dessa edigao comecei a participar do Festival e
nesse ano atuei como elenco do grupo Mamulengo Beija-Flor.

95



Kobachuk — que ja ha algum tempo esta em Curitiba, dirigindo o Teatro do Dr. Botica
— tem um carater politico muito forte. Estes bonequeiros sempre atuaram em cargos
politicos da Associagao Brasileira de Teatro de Bonecos (ABTB), comunicando-se
ativamente com a UNIMA e outros grupos, principalmente europeus. Estas teias de
relagdes possibilitam-lne uma certa Vvisibilidade diante de “mecenas
contemporaneos” e de pessoas que atuam em cargos publicos voltados ao apoio a
cultura, em instituicbes como o Teatro Guaira, por exemplo.

Nesta edicdo o destaque em espetaculo foi para o grupo japonés “Dondoro”,
que confundiu a platéia do inicio ao fim do espetaculo. A manipulagcdo era tao
precisa e como parte do corpo do boneco era corpo do ator, e ambos
contracenavam, nao foi possivel ao publico descobrir quem era o boneco e quem
era o ator. Isto causou encantamento, incbmodo e admiragéo simultaneos.

Aconteceram também duas palestras: uma com Magda Modesto “Momento
Atual do Teatro de Bonecos” e outra com Elizabeth Bofer e Péricles de Souza Lima
“Profissao Bonequeiro Paranaense”. A profissionalizagcdo dos bonequeiros € um
tema constante nos festivais, e aqui o destaque é para a profissao “bonequeiro
paranaense”, indicando que neste cenario ha algo que o diferencia dos outros
bonequeiros nao-paranaenses. Os debates eram marcados por discussdes
acaloradas e ficaram evidentes os atritos entre bonequeiros que nao compartilhavam

pontos de vista politicos semelhantes, por discordarem da forma de apoio concedido

pelo Teatro Guaira e/ou SEEC.

A partir do 7° FETB® a producdo passou a ser mais
“elaborada”. Por volta da 4? edicdo, os cartazes passaram a
destacar alguns bonecos, pela sua expressividade. Na 72
edicdo o titere em destaque, que marca o cartaz do Festival, é
Terezinha, do espetaculo de Renato Perré, “Terezinha uma
histéria de amor e perigo”. A produgcdo do Festival passa a
disponibilizar mais verba, revelando isso em cartazes e
material de divulgacéo, brindes aos participantes como bolsas,
canecas, camisetas e programas especiais, sendo todos

logomarcados e produzidos em material de qualidade. Mas as

planilhas de custos e justificagdo de custos continuaram

% O 7° FETB aconteceu de 17 a 24 de maio de 1998, no qual participei novamente como o espetaculo
“As aventuras de uma vilva alucinada”, espetaculo bastante premiado em outros festivais de carater
competitivo, com texto de Mestre Ginu, considerado um “classico” do Mamulengo.
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inacessiveis. Este contraste ocorre pelo fato de que nas gestdes da APTB do
Festival, as planilhas eram detalhadas e ficavam a disposicado nos arquivos, como
ainda constam no Setor de Memdria do Teatro Guaira e esta era uma exigéncia da
propria Secretaria de Estado da Cultura.

Com a questao da profissionalizagdo ainda candente, a palestra de Valmor
Beltrame “A formacdo Profissional do Bonequeiro” versou sobre as maneiras mais
usuais na formacao dos artistas que trabalham com teatro de bonecos: as limitagbes
e beneficios desses processos de formacgdo. Discutiu, também, o dominio de
técnicas de manipulagdo e confeccdo na formagédo do artista; surgiram também
discussbes sobre se as questdes técnicas e estéticas sdo caminhos a serem

percorridos individualmente.

Valmor Beltrame partiu do principio de que hoje, praticamente inexistem

fronteiras entre as diferentes linguagens
DE 17 A 24 DE MAIO

artl'stlcas e apontou Camlnhos para a ABERTURA NAS ARCADAS DE SAC FRANCISCO DIA 17 AS 10H0D
) FESTIVAL
formacdo do artista bonequeiro. Esta ESPETACULAR
DE TEATRO
discusséo deve-se ao fato que, no Brasil, ao DE BONECOS

GRUPQS DA ITALIA, ESPANHA, PERU,
ESTADOS UNIDOS, ARGENTINA,
PORTUGAL E BRASIL,

contrario de muitos paises da Europa, néo e e ot e 0 5.

: . o . 2
existe formagdo académica para a formacgao | FEEEEEEE Rt A

do profissional de teatro de bonecos.
Houve também um debate chamado “Encontro da Classe” que discutiu as
tendéncias atuais do teatro de bonecos, e também, um debate sobre “O teatro de
Bonecos na Educagdo” com a presenca de educadores e artistas, além de uma
palestra sobre a producgao teatral de bonecos (produgéo e formagédo do bonequeiro)
“Centro de iniciativas de Tolosa”, com o bonequeiro da Espanha Miguel Arreche.
Duas exposicdes foram montadas nesta edicdo: “A arte bonequeira do
Parana”, que reuniu fotos e informacbdes sobre as companhias de teatro de
animacao existentes no estado, além de bonecos de técnicas variadas e publicacbes
referentes ao tema, com curadoria de Edvaldo Barros e Assessoria de Elizabete Gil

Bofer. A outra, “Imagens de um passado presente: o teatro de sombras asiatico”,
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aconteceu com curadoria de Magda Modesto e Montagem de Rubem Carvalho
Silva. Esta exposicdo mostrou exemplos da diversidade de silhuetas asiaticas
mostrando as técnicas tradicionais do teatro de sombras, selecionados da colegao
pessoal de Magda Modesto. Nove painéis revestidos de telas foram feitos para a
exibicdo de diferentes estilos de teatro de sombras, pecas em couro opacas ou
translucidas e diferentes manipulagbes, segundo técnicas originarias da China,
Tailandia, Indonésia, india e Turquia.

Em 1999 o FETB, em sua 82 edigdo havia se tornado o mais importante do
género no pais, com a participagdo de 36 grupos, reunindo paises como: Brasil,
Espanha, Venezuela, Peru, Argentina e Uruguai. A partir dessa edigado, o festival
passa a ser em julho, para coincidir com as férias escolares das criancas, que
movimentam o Festival no periodo diurno.

O destaque desta edigdo, em termos de espetaculo ficou com o grupo de

Porto Alegre “Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz’, com a adaptacdo da peca

de Bertolt Brecht “A excegdo e a Regra”, que abriu o
festival, nas Arcadas.

O boneco que ilustra o cartaz é do espetaculo “O
senhor dos sonhos”, da “Cia. Truks”. A exposi¢cao desta
edicao foi interativa, com curadoria de Renato Perré. E
também, nesta edigao, que pela primeira vez ha uma banca
examinadora oficial para a sele¢cdo de grupos e fizeram
parte dela: Marilu Silveira, Fernando Marés e Elisabete
Bolfer, embora eles tenham atuado em termos de
consultoria e ndo de comissdo com decisao de aprovagao.

Esta forma de “consultoria” aconteceu em outras edicoes,

mas de maneira informal, ndo ficando assim nenhum

registro escrito disto, e como a escolha desses

“consultores” nao tinha nenhum critério pré-estabelecido, baseando-se muitas vezes

na “amizade” preferia-se que isso acontecesse de forma oculta, segundo informou
uma pessoa da producgao do Teatro Guaira.

O homenageado do 8° FETB foi Valdemiro Natalio Bordenowski, pelos seus

40 anos de carreira em Teatro de Bonecos. A palestra realizada foi do Grupo

“Sobrevento” de S&o Paulo, versando sobre o teatro chinés. O debate aconteceu

somente uma vez, mas ja estava se formatando para o que hoje se tornou o “Espaco
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Bonequeiro”. Nesta edigdo, a entrada deixou de ser franca e os ingressos tiveram

preco unico de R$ 3,00. A partir de entdo, passou a haver uma lona na rua onde

aconteciam espetaculos publicos, geralmente em duas sessbdes por dia. O restante

dos espetaculos era pago®’.

Estas ultimas edi¢cdes ficaram marcadas
pela grandiosidade da produgao do Festival, que
pode contar com a presengca de grupos
internacionais e destacar o Festival no cenario
de Teatro de Bonecos tanto nacional quanto
internacional. E, a producéao local, discutia ainda
a formacéao e a profissionalizagao. O espacgo do
boneco ampliou-se mais, através da midia,
deixando de ser visto na cidade e no Brasil
como coisa somente de “crianga”.

Colaboraram para isto os espacgos

crescentes nos programas de televisao,

direcionados ao publico infantil, que utilizavam o teatro de bonecos como recurso

educativo. Estes programas cativaram publico de todas as idades e foram premiados

destacando e popularizando o boneco ainda mais. A animagao, através da televisao,

foi reforgada pela TV Cultura com os programas infantis: “Ra-Tim-Bum?”, “Castelo

Ra-Tim-Bum”, “Co6-cé-co-ri-cd”, “Senta que la vem a histéria”, e outras intervencdes

premiadas mundialmente, com bonecos e formas animadas.

Ana Paula, o boneco Julio,
do programa “Co-co-c6-ri-c6”, o diretor
deste programa e da “Ilha-Ra-Tim-Bum”,
Fernando e o bonequeiro Alvaro Petersen,
quando eu trabalhava no “Vagéo animado
no Teatro do Dr. Botica.

7 Nas ultimas edigbes o ingresso custou R$6,00 para adultos e R$3,00 para criangas.
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Os bonecos passaram a fazer parte de programas de tv, aberturas de
novelas e “clips” musicais, assim se popularizando. Atualmente dois bonecos sao
bastante populares em programas de televisdo direcionados ao publico adulto: o
“Louro José” do programa Ana Maria Braga e o “Ratinho” do programa Show do
Ratinho.

No 9° Festival, que aconteceu no periodo de 16 a
23 de julho de 2000 o reconhecimento do FETB como o maior
festival no pais veio impresso na programacéo oficial. Nele, o
Teatro Guaira orgulhosamente colocou-se como o responsavel
pela expansido deste festival, o que o teria tornado de porte

internacional e superado as proporg¢oes do Festival de Teatro

de Bonecos de Canela — RS, até entdo, o maior e o melhor da

categoria. “Canela” era o festival que dava

reconhecimento ao trabalho do bonequeiro. Participar
112 FESTIVAL

dele ja mostrava que o trabalho era bem elaborado e INTERNACIONAL
DE TEATRO DE
profissional. O resultado em participar de “Canela” e

C AN E I

convertia-se em muitos trabalhos.
Nesta edicdo aconteceu o “Ciclo de Reflexdes

sobre Teatro de animacdo” com a coordenacédo de

Odilio Malheiros, no Miniauditéorio do Teatro Guaira,

com a seguinte programagao:

18/07/00 Associagdo de Teatro de Bonecos: para | Painel com: Magda Modesto — conselheira da UNIMA,
14:00h qué e por qué? Fernando Santana — presidente ABTB, Odilio Malheiros —
presidente APTB, Leda Nascimento — presidente da
Associacdo de Bonecos do Estado do Espirito Santo.

19/07/00 Encontro Maringaense de Contadores de | Apresentacio e Questionamento do Painel com: Fernanda

10:00h Histérias — Contadores de Histérias X |Mecking (vice-presidente da APTB)
Teatro de Bonecos.
14:00h Apresentacéo: Simone Kobachuk
Corpo e Voz no Teatro de Animacao.
20/07/00 O Boneco e a Comunidade. Painel com Tadica Veiga
10:00h Teatro de Bonecos no Boi de Mamio
14:00h Apresentacdo: Wlamor Beltrame
21/07/00 Teatro de Animagao: Ator X Bonecos. Painel Renato Perré
10:00h Bumba-boi como forma de Teatro Popular
Brasileiro.
Apresentacéo: Itaércio Rocha
22/07/00 Importancia da Pesquisa (pratica e |Apresentacdo: Ana Maria Amaral
14:00h tedrica) como preparagdo e registro das
montagens

A Importancia dessas reflexdes, em termos locais, situa-se principalmente

no questionamento da atuagado da Associagcdo de Teatro de Bonecos, no Parana a
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atuagdo da APTB, e a importéncia do registro das pesquisas que sao realizadas
antes das montagens e seus resultados.

Como a APTB perdeu absolutamente sua atuagao no Festival e ndo contava
com nenhum bonequeiro trabalhando na Secretaria de Cultura ou no Teatro Guaira,
uma das suas principais funcdes - melhorar e ampliar as condi¢des de trabalho para
os bonequeiros - ficou sem atuacdo. Os bonequeiros que representavam
oficialmente a APTB questionavam o Teatro e os colegas. A importancia dos
registros das produgdes bonequeiras também contribuiria para fortalecer o carater
profissional desta atividade. Ha que se notar que, embora o cenario fosse positivo,
até este momento os espetaculos de bonecos ndo eram chamados a concorrer no
prémio Gralha Azul — prémio em artes cénicas local. Somente mais tarde é que
estes espetaculos concorreriam e seriam premiados.

Com a abertura do mercado de trabalho, principalmente em Curitiba, através
do Festival e da inauguragdo de um teatro de bonecos privado (o Teatro do Dr.
Botica, de Miguel Krigsner, proprietario da empresa O Boticario, e de Manoel
Kobachuk) as relagdes entre os bonequeiros tornam-se mais tensas.

O discurso do Teatro do Dr. Botica foi de abertura para todos os
bonequeiros, tendo somente que consultar a disponibilidade de agendamento. Mas
nao foi o que aconteceu. Somente um grupo de bonequeiros, que estreitou lagos
com Manoel Kobachuk, passou a atuar diretamente no teatro. O “Vag&o animado” foi
fechado e reaberto varias vezes, em continuas tentativas de atendimento ao publico
de “shopping”, onde este teatro esta inserido (Shopping Estacao). Atualmente é uma
loja de brinquedos didaticos e “souvenirs”.

Atualmente o teatro conta com espetaculos de outros artistas, mas o foco
sao os espetaculos criados especialmente para esse espaco, como “Boti no planeta
agua”’, fazendo uma mencgéao direta ao Boticario. H4 um atelier, muito elaborado e
materiais historicos sobre a APTB nesse espago, mas as visitas devem ser
agendadas. Tentei algumas vezes acessar esse material, mas sempre havia um
impedimento. Tentei também falar com Manoel, atual presidente da Associacao
Brasileira de Teatro de Bonecos, mas ele nao respondeu as chamadas telefbnicas,
bem como as mensagens eletronicas. Recentemente, através de outros bonequeiros

e acompanhada por eles surgiu a possibilidade de ter acesso ao Teatro do Dr.
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Botica® e todos os outros espacos a ele vinculados, bem como ao material da
APTB.

Retornando ao 9° FETB, a exposicao foi organizada por Renato Perré, com
o tema “Boi-de-Maméao e Outras Formas Animadas”, também uma exposicao
interativa, onde os bonecos foram confeccionados por varios bonequeiros como:
Maria Tereza Carvalho e Silva, Olga Romero, Marilda Kobachuk, Marcelo Andrade e
Odilio Malheiros. Esta forma de criar os bonecos para a exposi¢ao possibilitou que
varios bonequeiros se integrassem e atuassem conjuntamente, pois, na maioria das
vezes, s6 um bonequeiro trabalhava para a montagem da exposigédo. Mas, o Festival
podia proporcionar, além do reconhecimento que o festival credita ao trabalho do
bonequeiro, um momento de troca de experiéncias e também uma grande
possibilidade de trabalhos futuros para o bonequeiros.

Mais uma vez houve curadoria, em termos de consultoria, da seguinte forma:

» Para companhias internacionais — Magda Modesto
» Para companhias brasileiras e ndo paranaenses — Lucia Cerrone
» Para companhias paranaenses — Marilu Silva

Neste ano ndo houve um boneco de espetaculo que fosse “garoto
propaganda” do festival. Foi criado um boneco especialmente para representar o
Festival, o Miroslau, o mascote do festival. Ele era chamado de Miro e foi criado por
lara Teixeira. Outra atragdo veio junto com o boneco: a “Banda do Miro”, realizada
pela Karagoz B, composta por palhagos musicos, que animavam o Festival, fazendo
estardalhaco, performance e tocando para atrair as pessoas.

A performance dos bonequeiros com a banda do Miro passou a marcar o
Festival, mas o boneco nao foi tdo bem recebido. Era uma pessoa travestida em
boneco, com o rosto sem expressao, destoando daquilo que representava o boneco
de teatro, pois ndo parecia ter “anima”. Neste momento a atuagdo voltada
especialmente ao “mercado” - o que a figura do boneco travestido ndo deixava
esquecer - incomodou mais uma vez os bonequeiros locais. Mesmo com o caché
melhor para os espetaculos, com fotos em diversos jornais e aparecendo em

noticiarios de abrangéncia nacional, os bonequeiros nao sentiam que aquele Festival

% O Teatro do Dr. Botica € um espaco interessante e que exigiria uma analise mais detalhada,
demandando também um tempo maior, que o mestrado ndo permite disponibilizar, especialmente
pelo fato dos contatos serem lentos. Ha dois anos eu tento “entrar" neste Teatro, mas mesmo tendo
trabalhado |4 na época da inauguracdo, o grupo é bastante fechado e exige contatos continuos em
longo prazo.
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os representava. As tensdes e intrigas politicas aconteciam o tempo todo, criando
um cenario de bastidores extremamente belicoso.

Ironicamente, a homenagem desta edicao foi para todos os bonequeiros do
Parana, ‘pelo incansavel trabalho deste fazer teatral que se revela de grande
qualidade técnica e artistica”. A intengdo do Teatro Guaira e de seu grande parceiro
entdo, o Teatro do Dr. Botica — que continua “parceiro” até hoje — era em reconhecer
publicamente o trabalho profissional dos bonequeiros. Outra novidade e que rendeu
muitas reportagens foram as apresentacbes em hospitais, principalmente em
hospitais infantis.

O 10° FETB® foi uma das producdes mais caras entre todas as edicdes

desde o inicio™. Aconteceu de 22 a 29 de julho de 2001, com
o mascote Miro como a grande imagem do Festival.

A pessoa travestida de Miro continuou a desfilar junto
com a Banda pela cidade e pelo Shopping Estagdo — que
havia se tornado o grande palco de apresentagdes — apesar
da desaprovagao de alguns bonequeiros.

v‘“ s Eles ndo apreciavam a pessoa travestida de boneco,

721 de o de ot
Corcd = Padd - Beasl nem toda aquela producdo com estardalhaco. Eles estavam

acostumados a fazer apresentagdes para um grupo seleto,

encantado pelo que estava sendo apresentado - pessoas que respeitavam e

admiravam o teatro de bonecos - e que ndo somente o consumiam como mais um

produto do shopping. Para eles, deveria haver uma relagdo de cumplicidade com o

publico todas as vezes que o boneco entrava em cena, o que de forma alguma

acontecia ali, naquele desfile de shopping, com bexigas, “flashes” e imprensa por
todos os lados.

Esta nova possibilidade de apresentacdo, mais diretamente comercial e com

uma grande vitrine para atingir a populagdo de Curitiba, ndo somente deu novos

ares a profissdo e as producdes de teatro de bonecos em Curitiba, como afastou

% Eu participei desta edigdo como elenco da Cia. dos Ventos e na época trabalhava no Teatro do Dr.
Botica.
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Como falei anteriormente, a mensurag¢ao do valor de investimento nas edigdes do Festival ndo pode
ser realizada devido a auséncia deste material. Mas, isto é feito baseado principalmente no volume de
materiais de divulgacdo que representam normalmente 20% da verba total do projeto - inclusive nao
podendo legalmente exceder este percentual quando se trata de projetos via leis de incentivo.
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ainda mais os bonequeiros, que em suas relagdes anteriores ja eram bastante
tensos e distanciados.

Na 10° edicdo do FETB o Teatro Guaira comemorou os dez anos de sua
coordenagao - visto que ele assumiu a produgdo na 4?2 edicdo. Assim foram
agendadas 94 apresentagdes, com 0 maior numero de grupos internacionais que o
Festival ja teve. Esta comemoracéao intensificou o mal estar entre APTB e Guaira, o
que ja era percebido na edicdo anterior. O Teatro de Bonecos, antigo Atelier 87 e
ultimo ponto de encontro oficial dos bonequeiros havia sido fechado no ano anterior.
A edicao anterior do Festival ja n&o havia contado com o espago do Atelier 87, uma
grande perda para os bonequeiros, que viram nisto um certo “retrocesso” em suas
conquistas. Havia um boato de que o Teatro José Maria Santos, também do Teatro
Guaira, seria destinado aos bonequeiros como substituicdo ao Atelier 87, ou pelo
menos parte dele, mas isso ndo aconteceu.

A APTB, que ocupava o espaco do “Teatro de Bonecos” havia ficado entéo,
sem sede, com seu material histérico recolhido nas casas de alguns bonequeiros e
no espaco do atelier do Teatro do Dr. Botica. Ela constava no Festival como apoio e
por sua iniciativa histérica na criacdo da Mostra, mas seu poder de atuagao era
praticamente nulo, apenas uma mencao politica.

Aconteceu uma programacgao paralela, no “Vagao Animado” do Teatro do
Dr. Botica, no Shopping Estagdo. Foram 8 “workshops” abertos ao publico em geral,
com inscrigbes feitas no Teatro do Dr. Botica. Algumas aconteceram no periodo da
manha, outras no periodo da tarde. Toda a programacgao teve ampla divulgagéo,
com cobertura da imprensa, filmagens do teatro, assessoria de imprensa e produgao
extremamente bem equipada para atender ao publico e a imprensa em geral. Com
excegdao do “workshop” de Tadica Veiga, todos os outros visavam atender

bonequeiros e bonequeiros iniciantes em formacgao, e tinham

cunho técnico. A atuagao de Tadica visou atender ao publico
do shopping e arte-educadores, mas que fosse realizada as
vistas do publico passante, tentando enquadrar-se no
esquema “comercial” do Festival e do Teatro do Dr. Botica.

A programacao dos “workshops” foi: Teatro Popular,

com Itaércio Rocha; Teatro de Sombras, com Marcelo

EXPOSICAO DE FOTOGRAFIAS

Santos; Dramaturgia, com Marilda Kobachuk; Preparagéo

Corporal do Bonequeiro, com Jorge Vigario; O Teatro de Bonecos no Parana, com
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Olga Romero; Bonecos com material reciclavel, com Tadica Veiga; Cenografia e
empanadas, com Marcio Innoccienti e iluminagcido, com Luiz Nobre.

A 112 edi¢ao, no ano de 2002, contou com palestras de Ana Maria Amaral
“Animacao de Objetos”, Paulo Munhoz e Valmor Beltrame “Animando o inanimado”.
Além dos locais ja estabelecidos para exposi¢cédo, houve também exposigdo no Beto
Batata Casa de Batata Suica. A exposicdo de Fotografias “Katputli Wallah — A india,

seus bonecos e seus construtores ” foi organizada por Alessandra Flores. Na
abertura da exposi¢cao houve apresentacao do espetaculo Rajasthani Circus.

A decisdo da exposicao ser realizada num “bar” corroborava para o Festival
ter uma producao da mesma forma que as outras producdes de teatro costumam ter,
sem animacgao. Mas isto exigia dos bonequeiro uma desenvoltura maior, € uma
aproximagado também maior com o “mercado”. Principalmente os bonequeiros “mais
antigos” achavam que isto poderia descaracterizar o teatro de bonecos.

Ao mesmo tempo em que, através da APTB, os bonequeiros buscavam
ampliar seu espaco de atuacdo, eles nado conseguiam lidar muito bem com a
voracidade do atual mercado cultural. Quando o Teatro Guaira disponibilizou o Mini-
Auditério para espetaculos no decorrer do ano, os bonequeiros em contrapartida
teriam que se enquadrar ao formato imposto a todos que ali se apresentavam: fazer
uma placa externa de divulgacdo’ e cartazes de divulgacdo ou folder. Alguns
fizeram este material artesanalmente, para conter gastos e por ndo terem muita
habilidade com esta forma de producéo.

Desta 112 edicdo consegui poucas informagdes, assim como, em relagao a
122 edi¢ao, da qual ndo tenho nenhum material. Por motivo de desavencgas internas
entre a atual Direcdo Artistica e Setor de Memoria e Producéo do Teatro Guaira, fui

impossibilitada de continuar pesquisando os arquivos oficialmente.

Arquivos do Setor de Memoria do Teatro Guaira e os Colegas do Setor de Memoria. Da esquerda para
direita: Fernando. Cassia. Ana Paula e Cristo.

' O cartaz externo atualmente custa em média R$ 350,00 e os cartazes ou folders tem precos bem
variados conforme a quantidade, uso de cores e diagramatura.
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No entanto, participei parcialmente da organizagdo do material histérico
referente ao Festival no Setor de Meméria do Teatro Guaira, enquanto pesquisava.
Outros contatos e informagdes foram realizados, mas de maneira informal e por
contatos anteriores que eu ja havia obtido com estes artistas e produtores

executivos.

3.4 — OS FESTIVAIS COMO CAMPO ETNOGRAFICO

As 132, e 142 edigcdes do Festival foram as que acompanhei como
pesquisadora e nao como artista, nos anos de 2004 e 2005. O 13° FETB, de 11 a 18
de julho de 2004, teve como proposta eleger
Curitiba como “a capital do teatro de bonecos
em julho”. Apds a 112 edicao a forga do Festival,

em termos de produgao, diminuiu

consideravelmente e o Festival de Canela

retomou sua posi¢cdo, ou melhor, o FETB de

Curitiba ndo sustentou sua posicdo de maior do

Q % & 3
P,
DET1H 18DE JULHO 1
i DE 2004/CURITIER |
B, PARANA v

15 FESTIVAL ESPETHCULAR DE TERTRO DE pais. Os cartazes nado destacavam nenhum

ONEcos boneco de espetaculo e como a mascote

Miroslau ndo “pegou”, a solugédo foi criar

cartazes a partir de ilustracées. O capital disponivel para realizacdo do Festival foi

precario, tornando-se cada vez menor. A 132 edicdo do Festival teve uma verba
“curta” e dificeis condi¢des de atuagéo.

A APTB ficou sem nenhuma voz ativa, sem nenhuma representatividade
oficial no Festival. Inclusive houve um “jogo estratégico” por parte do Teatro Guaira,
pois 0s bonequeiros eram chamados a participar de algumas decisbes como
bonequeiros. Quando alguém reclamava a presenca da Associagéo, o Teatro Guaira
dizia que havia a participacdo da Associacdo através da presengca do bonequeiro
convidado, pois ele era afiliado a APTB. Os outros bonequeiros cobravam do
convidado uma postura em beneficio da Associagao. O convidado, que nao entendia
sua participagdao como Associacdo, e sim, como artista atritava com a Associacéo,
entendia a atitude do Teatro, mas garantia seu “trabalho”. As discussdes acaloradas

tornaram-se cada vez mais inevitaveis.
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Participaram desta edicdo companhias teatrais do Parana (Curitiba,
Guaraquecgaba, Guarapuava), de Sao Paulo (Sdo Paulo), do Rio Grande do Sul
(Porto Alegre), do Rio de Janeiro (Rio de Janeiro), Minas Gerais (Cataguases), da
Espanha (Valéncia), Turquia (Istambul), Franga (Vernix) e Uruguai (Montevidéu). A
companhia Teatral “Teatro Papelote de Cuba” (Havana) ndo pode comparecer ao
festival, pois nao teve seu visto de trabalho autorizado em tempo habil.

A abertura do festival aconteceu, como tradicionalmente nas Arcadas de
Sao Francisco. As apresentacdes teatrais aconteceram durante toda a semana nos
Teatros: José Maria Santos, Guairinha, Miniauditorio, Teatro de Bonecos do Dr.
Botica, Shopping Estagdo e Pragca Santos Andrade. Também houve os chamados
eventos especiais, que sao oficinas de confecgdo de bonecos, exposigdes,
langcamentos de livros, palestras e o encontro de bonequeiros.

Duas oficinas especiais foram classificadas pela produgao do Festival como
pré-evento. Estas oficinas tiveram uma divulgacdo muito restrita e aconteceram no
préprio Teatro Guaira, atendendo quase que exclusivamente aos bonequeiros que
participariam do Festival e alunos de artes cénicas da Faculdade de Artes do
Parana, com divulgagdo realizada por professores que trabalharam como
“consultores” do Festival.

A primeira oficina “Perseguidores de sombra” foi com o grupo de Barcelona
“‘La Cobnica”, que se realizou de 28 de junho a 9 de julho das 14 h as 18 h. A
segunda oficina “A palavra nas maos/dramaturgia para teatro de bonecos” foi com a
argentina Silvina Reinaudi, que se realizou de 06 a 09 de julho das 14h as 17h.
Silvina Reinaudi, ao contrario das espanholas, acompanhou quase toda a realizagao
do festival, desempenhando um papel de grande relevancia nos bate-papos entre
bonequeiros.

Os homenageados deste ano foram os primeiros bonequeiros do Parana,
como o Professor Sander, Professor Bordenowski e Professor Péricles. Houve,
também, uma homenagem podstuma a bonequeira Maria Teresa Carvalho Silva. O
encaminhamento desta edicdo do FETB centrou-se naturalmente nos espetaculos
de “sombra”, que mostraram uma técnica apurada desde os espetaculos classicos
até as pesquisas com materiais alternativos.

Como ja foi dito anteriormente, o FETB apresentou também nesta edigc&o
(2004), momentos distintos para “publicos” distintos. Um destes momentos foi o de

troca de experiéncias e contatos entre artistas, concentrado nos bate-papos - que
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passou a acontecer no “Espacgo Bonequeiros” - visto que os artistas ndo conseguem
se encontrar com freqiéncia em outros lugares, pois ndo foi estabelecido pela
organizacao do festival um lugar de encontro fora da programacao oficial do festival.
Assim, os participantes elegeram um bar aleatoriamente povoado pelas pessoas que
tinham algum envolvimento com o Festival e o chamaram de “Festeneco”, lugar
onde as pessoas se descontraiam e festejavam o Festival de bonecos, “virando o
caneco”. De forma geral, nos festivais ha um restaurante ou bar como ponto de
encontro e inclusive em edigbes anteriores do Festival houve “Festenecos” em
diversos bares, pré-definidos e algumas vezes até mesmo pagos (até certo ponto)
pela producgao.

Outro momento interessante foi o contato dos bonequeiros com o publico,
que ocorreu de forma muito sutil e discreta. Os artistas misturavam-se entre a
platéia, no momento em que assistiriam a espetaculos de outras companhias e
artistas, e estabeleciam contato com as pessoas, ouvindo o que elas acharam das
pecas que assistiram neste festival — em especial as suas — e em outras edi¢oes
deste Festival.

O importante deste “jogo” seria oportunizar que as pessoas revelassem aos
bonequeiros que gostaram do seu trabalho como artistas. Muitas vezes, eles nao se
revelam como bonequeiros, mas aceitam uma aproximacao diferenciada, onde fica
implicito que eles s&o os artistas e as pessoas remetem seus comentarios aos
bonecos de pegas que ja assistiram, mesmo em edigbes passadas. Ao falar dos
bonecos, de certa forma “separados” dos seus criadores, de como produziram
encantamento, os bonequeiros sentem como se falassem deles proprios, € isso lhes
causa uma sensacgao de retorno que somente desta forma pode acontecer com o
reconhecimento e agradecimento do publico. Assim, quando o publico aceita bem
um boneco, por extensdo ele aceita o bonequeiro e por isso ele ndo precisa se
revelar.

E houve também, um terceiro momento, destinado aos grupos pequenos e
em ocasides reservadas do grande grupo de artistas, onde aconteceram:

e as criticas dos bonequeiros a organizacao do festival e também dos
organizadores do festival e dos organizadores aos espetaculos e

bonequeiros;

108



» as criticas aos bonequeiros que deixaram de atuar conforme a
politica das Associacbes locais de bonequeiros para beneficiar
somente a si proprio;

* 0s convidados que circularam entre os grupos trocando contatos de
forma mais informal e até conversando sobre a possibilidade de
trabalharem juntos em algum projeto;

e 0 descontentamento entre a postura assumida pela APTB e
associacoes de outros estados;

e as criticas aos bonequeiros por ndo saberem lidar com o mercado
cultural,

* o conflito entre a organizagao dos Festivais e a Associagdo, também
em outros estados;

e as diversas posturas diante dos bonecos nos espetaculos;

e criticas as estéticas e técnicas dos espetaculos que se
apresentaram.

O momento mais revelador da relagdo do bonequeiro com o boneco
aconteceu durante os bate-papos de forma bastante aberta, comentado como parte
de um processo de criagdo maior, onde se debatia com énfase a relagao técnica e
arte, escola e virtuose, bonequeiro e grupo, diregéo e artista.

O Espacgo Bonequeiro € um momento
oficialmente reservado a integracdo dos
bonequeiros: um espacgo para discutir técnicas e
ouvir experiéncias dos grupos que se
apresentaram no festival. A tendéncia dos

festivais de teatro, tanto nacionais quanto

internacionais, € tornar-se um espag¢o somente
profissional, onde ha a apresentagdo e o grupo vai embora, sem integragao oficial
entre os artistas.

Este espaco foi cultivado por dois anos, ou dois festivais consecutivos: no
132. FETB, no ano de 2004 e no 142, no ano de 2005. Este € o momento no qual é
possivel perceber as questdes mais fortes para os bonequeiros e relacionar os
espetaculos, discursos e trajetdrias. Nestes dois anos, este momento por vezes

chamado de bate-papo, teve direcionamentos bastante distintos.
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No ano de 2004, as discussdes centraram-se mais na técnica, no fazer
profissional — que gerou disputas e julgamentos criticos das apresentacdes das
propostas dos criadores/encenadores. Havia um tom de disputa entre parte da
curadoria, que mantinha uma postura académica de critica teatral, e membros da
APTB que participavam mais ativamente da organizacado deste Festival e estavam
perdendo espacgo nas questdes decisivas.

O respeito ou cortesia diante dos grupos internacionais ficou evidente nos
chamados bate-papos, onde ndo houve questionamento da escolha de tema,
técnica, utilizagdo do boneco e direcédo do espetaculo; enquanto os grupos do pais
discutiam e questionavam as escolhas estéticas e técnicas dos bonequeiros de
forma mais acirrada. Até mesmo os erros de cena — comuns — foram tomados como
certa “auséncia de profissionalismo”. Alguns grupos sentiram-se agredidos e
disseram que estavam ali para falar do seu processo de criagdo € ndao em uma
banca académica. A “Pivete Cia. de Arte” — de Curitiba — atuou de forma irénica,
inclusive rindo das colocagdes de algumas pessoas, dizendo que eles tinham uma
concepcao de animagao que transcendia a animagao puramente teatral, utilizando
recursos multimidia, e que isto seria uma opgéo.

Outro grupo bastante questionado foi a “Cia. Instavel”’, pois a diretora
Cristine Conde “ndo era bonequeira”. Embora ela ndo tenha estado em cena, e as
duas atrizes serem bonequeiras ja ha muito tempo, ela “ndo o era”. Cristine foi
questionada pelo fato de: ter experimentado trabalhar com teatro de animacao, fazer
uma longa pesquisa, estudar a confecgdo dos bonecos, cria-los todos, tendo
inclusive o acompanhamento na criacdo dos bonecos de Renato Perré, colocando
em pauta a sutil questdo da “identidade bonequeira”, o que ressoa um problema de
disputa de mercado artistico. O seu “flerte” com a animacao nao foi bem visto pelos
bonequeiros, mesmo sendo considerado um dos melhores espetaculos do Festival.

Nesta edigao, o Espago Bonequeiro ficou marcado por criticas contundentes
aos trabalhos apresentados: discussdes sobre quem poderia ou nao fazer teatro de
bonecos. Quanto menos espaco a Associacdo tivesse, mais criticas e embates
apareciam no Espaco Bonequeiro.

A curadoria do ano de 2004 contou com Magda Modesto - novamente -
Amabilis de Jesus — Figurinista e professora da Faculdade de Artes do Parana,
Valmor Beltrame — bonequeiro e professor da Universidade Estadual de Santa

Catarina e Renato Perré — encenador, dramaturgo e bonequeiro local. Valmor
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Beltrame, conhecido como Nini, retornou para outras atividades em Santa Catarina e
os outros curadores continuaram no Festival.

No Festival de 2005, de 10 a 17 de julho, Renato Perré saiu da Curadoria
enquanto os outros curadores nela se mantiveram. A saida de Perré foi justificada,
pela confusdo que gerou no ano anterior, ter um participante da APTB, mas que
estava ali somente como bonequeiro.

No entanto, os bonequeiros ndo concordavam com o fato de uma pessoa
como Amabilis que “ndo € de teatro de bonecos” e que apenas tem um contato
préximo com Nini, estar na curadoria ao invés de algum bonequeiro local. Extra-
oficialmente os bonequeiros Gilmar - atual vice-presidente da APTB, que entao
trabalhava no Teatro do Dr. Botica - e Jorge Vigario passaram a representar os
bonequeiros locais. Pode-se ver na foto abaixo Nini de blusa amarela, Gilmar a sua
direita e Amabilis imediatamente ao seu lado. Porém, isso ndo acalmou os
bonequeiros, ao contrario, foi-se gestando uma onda de comentarios e contrariagbes
semi-ocultas que aumentavam a cada dia.

Nesta edi¢cdo, o enfoque foi a trajetoria do
grupo ou do bonequeiro. Nesta trajetéria, o
processo de criacdo foi abordado por grupos,
destacando o encantamento com o titere e a
intuicdo em relacdo as técnicas de criacdo e
encenacgao.

Valmor Beltrame, como debatedor, foi o

_ i ' « responsavel por amenizar as criticas e apaziguar

os animos. Durante os trés dias que participou do Festival, ele conseguiu manter a

situacdo com muita polidez, mediando por trés dias os encontros. Sua proposta foi

abrir 0 “Espag¢o Bonequeiro”, para os bonequeiros contarem seus projetos futuros,

seus sonhos, trocarem experiéncias, conversarem, conhecerem-se e falarem de

“coisas importantes e desimportantes”, na tentativa de expulsar de cena os maus
animos.

Estes encontros aconteceram de segunda a sabado, do dia 11 a 16 de julho,

das 10:00h as 12:00h, no Salao de Exposi¢cdes do Teatro Guaira. Os frequentadores

destes encontros eram, na sua maioria, bonequeiros que participavam do Festival,

bonequeiros que tiveram grande participagdo na criagdo do Festival, alguns
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representantes oficiais da APTB, estudantes de artes cénicas de Curitiba e Santa
Catarina e a curadoria do festival.

As questdes fundamentais trazidas para estes encontros foram:

» Criacao do Titere (alteridade e extensdo do eu simultaneamente);

 Tornar crivel o Titere (organicidade, memdéria corporal, gramatica ou

economia do movimento);

* Jogo de convengdes com publico (ndo interfere saber que ha alguém

manipulando o Titere);

» Poética do Teatro de Bonecos (dramaturgia, estrutura da encenagao,

como e o que dizer através do teatro de animacao);

* Fungao Social da Arte X Mercado (produto cultural vendavel);

» Acuidade profissional X necessidades financeiras;

» Apoio Financeiro (politicas publicas de apoio a cultura);

» Estrutura do Festival: Teatro Guaira e APTB (participagdes e exclusoes).

A relacdo APTB e Teatro Guaira foi evitada e a exposi¢cdo organizada pela
Associagao, na Biblioteca Publica do Parana, nao foi citada oficialmente, vindo a
tona somente no ultimo dia, juntamente com outros descontentamentos.

No ultimo dia do “Espacgo Bonequeiro” ocorreram os depoimentos de Odilio
Malheiros sobre a APTB e Magda Modesto sobre a ABTB, onde as contrariacbes
gestadas no decorrer da semana assumiriam a cena.

Odilio falou dos 20 anos de APTB, dos resultados e acbes concretas dos
bonequeiros que se envolveram durante este periodo. Foi, portanto, neste cenario,
evitado durante todo o Festival, que se desvelou o descontentamento,
principalmente entre a Diretoria Artistica e a “classe bonequeira”.

Um bonequeiro que participou de todas as edigbes do Festival, criticou
abertamente a diretoria artistica do Teatro Guaira, dizendo que as maiores perdas
para a classe sdo quando pessoas da propria classe assumem o poder e nao
colaboram para o seu desenvolvimento politico cultural. Para ele, isto “fere a sua
dignidade, pois “quando se trata de uma pessoa que nao tem nenhum envolvimento
com a classe isso é até compreensivel ou esperado”. Outras criticas quanto a

gestdo atual da Secretaria de Estado da Cultura foram manifestadas. Para os
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bonequeiros, em nenhuma outra gestdo cultural do Parana eles estiveram tao
desamparados, ndo sendo sequer recebidos pela atual Secretaria da Cultura’.

Outras tantas queixas foram aparecendo. Aconteceram enfrentamentos
diretos quando um dos bonequeiros que foi chamado extra-oficialmente para
representar os bonequeiros defendeu o Teatro Guaira, a diretoria artistica e o grupo
de bonequeiros de Sao José dos Pinhais, que realiza um trabalho com a
comunidade, mas tem forte cunho politico e o objetivo de manter-se no mercado
cultural. Toda a historia da Associacao e do Festival foi relembrada e o Espaco
tornou-se um Forum de queixas e enfrentamentos.

Uma pessoa da curadoria, cujo nome prefiro omitir, quando o debate
comecgou calou-se, quis manter-se distante da discussao, foi se sentando cada vez
mais para tras. Na tentativa de n&do ser notada e de talvez evitar a sua participacao
no embate direto, no final do encontro ela estava em pé, distante do grupo, quase
fora do espaco, mesmo porque a discussao estava acalorada, e poderia facilmente
tornar-se algo pessoal.

Como a curadoria ndo agradava muito a classe bonequeira - por ter ficado
de fora, por perder espaco e por distanciar os bonequeiros que “fizeram” o Festival -
havia um desconforto latente e crescente ndo sé entre a curadoria mas, também, em
relacdo aos apoiadores da diretoria artistica. Até mesmo funcionarios do Teatro
Guaira manifestaram seu descontentamento com a diretoria artistica e tomaram o
partido da Associagao. Houve muita “briga”, choro e pessoas saindo “de fininho”.

Muitas pessoas vieram falar comigo, afinal eu acompanhei o Festival durante
todos os anos desde 1996 até hoje. Elas falavam de suas opinides e buscavam em
mim - ou no que eu poderia representar, visto que a maioria sabia do Festival
anterior que eu estava fazendo uma pesquisa de mestrado - outra possibilidade de
espaco de atuagado. Elas queriam saber como a “academia” recebia o teatro de
bonecos, se podiam fazer parte de algum nucleo de pesquisa, algum lugar onde
tivessem voz. Isto me pareceu ser natural, visto que o grande momento em que
podiam falar “sem perder nada”, era através do Festival. E, dada a situacao, foi
justamente o que, na opiniao deles mesmos, eles perderam: a possibilidade de ter

voz através do Festival.

" A gestdo atual da Secretaria de Estado da Cultura estd com Vera Haj Mussi Augusto, desde
01/01/2003 e vai até a posse do proximo candidato eleito, em meados de 18/01/2007.
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Houve uma pausa para o segundo momento, quando Magda Modesto falaria
da ABTB e da proposta de um Férum Internacional de Animacao, que aconteceria
em Brasilia, ainda em 2005. Ela foi questionada sobre o conceito de consultoria,
prestada por ela neste Festival, mas nao respondeu, adquirindo um tom agressivo.
Houve discusséo entre Magda Modesto e antigos presidentes da ABTB.

Alguns questionamentos sobre o objetivo das associagdes regionais e
brasileira foram levantados. Magda respondeu que o objetivo da ABTB ¢é a formagao
e aprimoramento da producao brasileira: que fazer boneco seria secundario e que as
associacoes locais visam mercado de trabalho, sua melhoria e continuidade. Houve
discordancia, principalmente no que diz respeito ao boneco, pois para a maioria dos
bonequeiros e seus bonecos ali presentes, sua criagdo e criaturas estdo sempre

juntos, um representando o outro, um falando através do outro.

Na primeira foto, Magda
Modesto, atual vice-
presidente da ABTB, Olga
Romero, atual vice-
presidente da APTB e Jorge
Vigario, atual secretério da
APTB e representante
extra-oficial dos
bonequeiros no 14°
Festival. Ao lado Ruben
Caué, um dos bonequeiros
que acompanha o Festival
desde o seu inicio. O
Espago Bonequeiro atua
como palco de lutas

Odilio falou da dificuldade que o presidente da Associacdo tem, baseado em
sua experiéncia, ao tecer uma linha de agao que consiga unir a colcha de retalhos
de interesses dos componentes da classe bonequeira.

Apos muitas discussdes foi possivel sintetizar o caudal de reclamagdes: os
varios equivocos, direitos dos bonequeiros no Festival, o desconforto dos
bonequeiros (- como Associagcdo - em sentirem-se como que recebendo um favor
por ocupar o ultimo dia do Espago Bonequeiro), de um certo clientelismo
(compactuado por alguns colegas de classe ao perpetuarem a situagao de perdas),
até que os animos se acalmaram e 0s grupos passaram a se mobilizar para
participar do Férum em Brasilia, oferecendo espetaculos para pagar o evento,

estadia para quem fosse de fora. E assim terminou esta edigdo do “Espaco
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Bonequeiro”, o ultimo encontro oficial dos bonequeiros. As comunicag¢des diarias
foram registradas oficialmente, porém nesse ultimo encontro, com a tematica da

Associacao de Bonequeiros, nao havia técnico disponivel para fazer a gravagao...

3.5— DA TRADIGAO A “CON-TRADIGAO”

O teatro de animagao, tanto no Oriente quanto no Ocidente, mantém
caracteristicas fortemente ligadas a tradicdo de sua origem e ao popular, como a
formagao do bonequeiro, a confeccdo do boneco e técnicas milenares e outras
bastante influenciadas pela contemporaneidade, como a utilizacdo de outras
tecnologias para a movimentagdo e encenagdo. Sem esquecer a questdo, da
mesma forma muito importante, da utilizagdo de variados materiais de fabricacao
dos préprios bonecos - hoje eles ndo s&o apenas de madeira, poliuretano ou latex -
ha uma variedade ilimitada de materiais com os quais se pode criar um boneco. O
campo da animacao teatral, portanto, torna-se contemporaneamente um desafio
para compreender as relacdes entre o “tradicional” e o0 “moderno” nesta arte.

A nogédo de “evento comunicativo”, de Dell Hymes™, contribui para essa
analise como ponto de partida para a observacao das 132 e 142 edicdes do Festival,
por facilitar as possibilidades metodologicas de descrevé-los etnograficamente.

Ainda que o autor tenha desenvolvido sua proposta para analisar fatos da
linguagem, abre-se a possibilidade de pensar suas indicagdes para comunicagdes
que extrapolem o uso da linguagem falada indo em diregdo as performances que
fazem uso de sons, cores, movimentos e outros elementos. Isso porque, em se
tratando de possibilidades etnograficas, ha que se pensar nos Festivais como um
sistema integrado de performances que possui cédigos e subcodigos usados pelos
‘nativos” e que acabam por constituir o teatro de bonecos como um sistema
observavel em si mesmo, e em relagao a sociedade em que se encontra.

Em primeiro lugar, é preciso observar o Festival como “evento comunicativo”
€ nao apenas como apresentacdes teatrais, artisticas. Nado se esta trabalhando

apenas no nivel das tecnicalidades, dos critérios estéticos. Em segundo lugar, é

 HYMES, Dell. “Toward in Ethnography of Communication”. In. American Anthropologist, n. 66, part
I, Linguistic Approaches. Directions in (Ethno) Linguistics Theory, 1964.
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preciso ser capaz de destacar os elementos constitutivos de tais eventos e em que
medida eles respondem a quais demandas. Além disso, € fundamental trabalhar
com a terminologia “nativa”, ou seja, os termos que definem agdes,
comportamentos, atitudes, todas referenciadas ao evento em si: esta terminologia
cria “campos semanticos”. Estes campos s&o extremamente fecundos justamente
por possibilitarem ao pesquisador estabelecer a “moldura” do seu trabalho, ou seja,
0 que o préprio grupo pensa sobre ser autor, criador, publico, bonecos, tipos de
espetaculos, géneros, estilos, tipos de codigos (abertos, fechados), caracteristicas
de cendrios, textos’™.

Ha ainda uma questdo, inspirada em Dell Hymes, que parece bem
apropriada para pensar o teatro de animagdo: os variados niveis expressivos
(identificacional, retorico, persuasivo, diretivo, poético, metalinguistico, comunicativo,
referencial, contextual) apontando para suas possiveis funcionalidades politicas,
sociais e culturais na contemporaneidade.

Para analisar os espetaculos de teatro de animacao, foi necessario um
levantamento que permitisse perceber como o teatro de bonecos se apresenta a um
observador inserido no meio artistico ou a um simples apreciador, “nativo” ou nao.

De forma geral a dramaturgia dos espetaculos utilizou-se de temas ja bem
conhecidos popularmente, como mitos e lendas, bem como de adaptac¢des de textos
classicos da literatura mundial. Os temas e expressoes tipicas dos bonecos, como
pancadarias e alguns textos “classicos”, apesar de ja serem conhecidos, sao
identificados como elementos tipicos da dramaturgia somente pelos bonequeiros ou
por pessoas envolvidas com o meio artistico teatral.

Este aspecto nos remete, tragando um paralelo com a andlise de Singer™,
ao carater de “especialistas” nas escrituras sagradas hindus, que teriam criado a
casta dos eruditos. Outros elementos importantes para esta analise, foram as
“‘personalidades”, os bonequeiros de destaque que participaram dos primeiros
movimentos do teatro de animagao no Brasil. Estas personalidades sao classificadas
aqui como a “primeira geragdo” de bonequeiros, formada por pessoas com idade
acima de 50 anos. Estas pessoas, de “notério saber”, jamais escreveram nada
tedrico sobre o assunto, mas participam como curadores, dando seus depoimentos,

contando e recontando suas experiéncias, pois, afinal, trata-se de uma atividade

™ Estes conceitos nativos encontram-se diluidos ao longo do desenvolvimento desse trabalho.
5 Cf. SINGER, Milton. When a Great Tradition Modernizes. Honolulu : Univ. Press, 1973.
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transmitida oralmente, através da convivéncia com “mestres”, na maioria das
vezes.’®

Os espacgos que constroem e situam a paisagem do teatro de bonecos em
Curitiba, durante os eventos mencionados, circunscrevem pragas, ruas, teatros
especificos e espacos especialmente criados para o evento, como tendas e toldos.
Estes espacos marcam o calendario somente no periodo do Festival, quando sao
utilizados simultaneamente, permitindo situar o contexto etnografico que, além das
apresentagdes engloba as trocas de experiéncias, langamentos de livros, debates e
contatos entre bonequeiros e apreciadores de teatro de bonecos, contribuindo para
a formacdo de novos bonequeiros. Os debates e bate-papos no “Espaco
Bonequeiro” versam também sobre o dominio da profissdo (conhecimento histdrico e
técnico), a utilizagdo de novas tecnologias (formagdo estética e dramaturgica do
bonequeiro) e politica.

A grande contribuicdo, no entanto, esta no teatro de animagao entendido
como performance’’, permitindo a compreensdo do que & posto em evidéncia nos
espetaculos e nas explicagbes que os proprios bonequeiros oferecem sobre os
titeres e sobre si mesmos e suas relagoes. Este “meta comentario social’®,
segundo Turner € uma representagao inconsciente sobre a realidade nativa, que por
ser produzida pelos proprios nativos, precisa ser decodificada pelo antropdlogo.

No entanto, o Festival visto ao longo do tempo, foi adquirindo, na nossa
sociedade capitalista, um carater de cultura da espetacularizagdo. Guy Debord”
argumenta que o nucleo do conceito de espetaculo € a nogao de valor, no nosso
contexto, a forma-valor. E através dela que se pode compreender os fatores
constitutivos do espetaculo e a inversdo dos valores promovidos na sociedade

capitalista. A producédo ndo se da tendo em vista o seu conteudo, seu valor de uso,

76

Atualmente ja se tem obras sobre o assunto, mas trata-se da produgdo de uma outra geracgéo, que
se preocupa em registrar suas produgdes e pesquisas, tanto em termos de criagdo e confecgdo de
bonecos, como os processos de encenacdo e textos dramaticos. Incluem pessoas da segunda
geracao de bonequeiros e principalmente da terceira geragdo, que ja toma esse registro como parte
do processo da arte bonequeira.

7 Cf. CARLSON, Marvin. Performance: a critical introduction. Londres : Rout ledge, 1996. e
TURNER, Victor. “Images and Reflections: Ritual, Drama Carnival; Film, and Spectacle in Cultural
Performance”. In. The Anthropology of Performance. New York : PAJ Publications, 1988.

78

Victor Turner utiliza o conceito de meta comentario social, que Geertz estabeleceu ao referir-se as
artes. In. TURNER, Victor. From Ritual to Theatre. New York : PAJ Publications, 1982.
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Cf. DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro : Contraponto, 1997.
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mas visando o seu valor de troca. O espetaculo € o momento em que a imagem
construida e escolhida por outrem se tornou a principal ligagao do individuo com o
mundo. A partir de entdo a imagem tornou-se a sustentacdo da experiéncia
individual.

Assim, o Festival torna-se antes e acima de tudo uma mercadoria produzida
no contexto de bens culturais. A negacédo do homem, no desaparecimento da figura
principalmente do bonequeiro assume a cena. A sensagao de pura objetividade, ao
justificar muitos fatos como necessidade atual do modelo vigente de produgao
cultural e de ajustar-se ao mercado esconde o seu carater de relagdo entre homens
e classes.

A imagem do Festival em si e dos bonecos, proveniente das transformacdes
tecnologicas e soécio-culturais e dos desafios concorrenciais de mercado cultural,
passou a promover uma forma de organizagao social da ilusdo. Desta forma, iniciou-
se um deslocamento maior da imagem, que passou a ser veiculada sem
necessidade de ter relagdo com o produto em questdo. Isto fica evidente
principalmente nas edigbes do Festival em que a “grandiosidade” da produgao do
Festival cria uma imagem espetacular, que corresponde ao teatro de bonecos. Essa
configuragado sécio-cultural dada pela imagem permite ao mercado “jogar’ com a
exposicao absoluta da ilusao, e a ela corresponde uma forma de consumo na qual
sabe-se que consume ilusbes, mas age-se como se ndo soubesse, num fetichismo
das imagens.

A hiperbdlica valorizagcdo atual da imagem faz com que o fetichismo desta
imagem inverta a busca pela espiritualizagcdo do corpo, caracteristica do fetichismo
da mercadoria, mas o que se percebe é a tentativa de materializacdo desse
espirito/imagem, que é posto como mercadoria. Desta forma, o fetichismo da
imagem manifesta a estrutura fantasmagoérica da mercadoria pois, essa cena indica
que a imagem passa a ser compreendida como fonte de desejo e de valor.

Assim, a tensdo interna que aparece nos circuitos do “Espag¢o Bonequeiro”
pode ser entendida como uma forma de oposicao a esta apropriagcao sem limites dos
“objetos humanizados”, principalmente pelo fato destes objetos/bonecos permitirem
e atenuarem muito mais a circulagao da iluséo, e com ela, os valores sub-repticios,
instaurando um espacgo dramatico.

Estes “dramas sociais”, segundo Turner, sdo recorrentes nas sociedades e

apresentam qualidades performaticas e expressivas que possibilitariam revelar
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niveis subterrdneos da estrutura social. Para ele, a raiz do teatro encontra-se nos
dramas sociais, sendo que através deste tipo de géneros as fraquezas das
comunidades podem ser provadas, os valores e crengas sociais podem ser
dessacralizados e diversos conflitos podem ser representados para que se possa
encontrar solugdes e alternativas para eles.

A ruptura é desencadeada por conflitos, baseados em antagonismos na
estrutura e normas de convivéncias sociais. Este conflito se apresenta por uma regra
transgredida, uma “honra” ameacgada ou processos analogos. Com a ruptura do
padrao de comportamento social a crise se instaura, causando um desequilibrio
entre o grupo em questdo e uma situacao insustentavel socialmente. Desta maneira,
faz-se necessaria uma negociagdo que permitira uma agdo compensatéria e o
retorno a ordem social, ou a possibilidade de criacdo de uma nova ordem social, que
podera até mesmo consolidar uma separagdo do grupo em questdo. A agao
compensatoria apresenta qualidades performativas e reflexivas.

No caso dos bonequeiros, os elementos desta estética manifestam-se no
palco do “Espaco Bonequeiro”. A ruptura estabeleceu-se devido a dependéncia
financeira da APTB em relagcdo ao apoio governamental, figurado especialmente no
Teatro Guaira. A APTB nao teve condigdes de produzir esse Festival por sua prépria
iniciativa, mesmo que através de leis de incentivo a cultura, ou ao apoio privado,
recorrendo unicamente ao apoio financeiro do governo do Estado do Parana. Ao
recorrer ao apoio do Estado e tentar manter pelo menos, um certo controle
organizacional - principalmente a tomada de decisdes referente ao Festival - a crise
estabeleceu-se e intensificou-se ao longo dos anos.

No entanto, como o Festival € um acontecimento sazonal, as discussdes
iniciam-se em fevereiro, quando € divulgado o edital de inscricdo e intensifica-se
durante o Festival, onde os acontecimentos de cada edicdo sdo retomados e
colocados em cena novamente.

Como esse conflito envolve questbes politicas e, como acontece em
periodos planejados (a sazonalidade), ao término do Festival, outras necessidades
mais emergenciais e o distanciamento fisico fazem com que o conflito se reserve

para atuar na proxima edig&o.?°

% Trata-se de um estado somatico onde as agdes parecem seguir-se umas as outras de acordo com
uma logica interna sem necessidade de intervengcdo consciente, eliminando assim, qualquer
separagao entre acdo e consciéncia. Cf. TURNER, Victor. “liminal to Liminoid", in “Play, flow and
ritual: An Essay in comparative Symbology”. In. From Ritual to Theatre. New York : PAJ Publications,
1982.
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Desta maneira, na relacido entre APTB/bonequeiros e Teatro Guaira sao
estabelecidas novas prioridades e novos acordos, uma negociagao entre a vida
social e a producao teatral, que, diante das dificuldades concretas, parece escolher
a continuidade dos espetaculos da maneira como vem sendo feita até agora, ainda
que o conflito tenha se adensado na ultima edicdo do Festival, com a auséncia da
Associagao, e esta questao tenha sido trazida para o “Espaco Bonequeiro”.

Uma certa reparagao ocorre também entre os proprios bonequeiros, que sao
situados em campos politicos distintos (representando APTB ou Teatro Guaira).
Assim, repentinamente os animos se desinflamam e passa-se a discutir a proposta
de organizagao do Congresso Nacional de Teatro de Animagéo, com propostas de
apoio ao evento e gentilezas aos mesmos bonequeiros, com quem se digladiavam
minutos antes.

Em relacdo ao Teatro Guaira, esta agcdo da-se a partir das articulagdes
politico-culturais, participagdes em projetos culturais, oficinas e outros beneficios
mais diretamente relacionados a profissdo, ou seja, como possibilidade de trabalho.

Tomando como estudo de caso o campo literario da Franga de meados do
século XIX, Bordieu®' mostra que as oscilagcdes nas tomadas de posicdo dos artistas
e literatos correspondem as metamorfoses do relacionamento existente entre
artistas e 0o campo econdmico e politico. Isto explicita as condi¢bes sociais de
possibilidade de emergéncia destes grupos, o que acaba por invalidar uma teoria
romantica do artista como génio, que produziria unicamente em fungdo de sua
inspiracao.

Bordieu mostra as determinagbes de classes subjacentes operando nas
tomadas de posigao, ainda que em aparéncia puramente estética, dos diferentes
participantes de cada campo. Por exemplo: os defensores da “arte social” eram, em

sua maioria, individuos de classes médias e até populares; ja os defensores da “arte

81 Bordieu se propde a decifracdo das regras que comandam a arte literaria, partindo da analise da
obra A educacdo sentimental de Gustav Flaubert. Ele identifica um microcosmo tripartido: os
defensores de uma “arte social”, que entendiam que a elaboragao artistica deveria expressar os
conflitos presentes na sociedade, desenvolvendo questdes como as desigualdades e a miséria social;
os defensores da “arte pela arte”, cuja preocupagao centrava-se nas questdes da linguagem artistica
e secundarizavam os conteludos abordados em nome de uma pesquisa sempre renomada de
linguagem; e por fim, existiam aqueles que enderegavam sua producao diretamente ao mercado, os
chamados “artistas burgueses”, que produziam obras de consumo imediato, com bom retorno
financeiro, mas desprovidas de maiores preocupagdes formais ou substantivas. In. BORDIEU,
Pierre. As regras da arte. Sdo Paulo : Companhia das Letras, 1996.
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pela arte” vinham da burguesia francesa, podendo esperar um grande tempo pelo
reconhecimento material e simbdlico de seu trabalho.

Pierre Bordieu nomeia como “campo” um espago social que possibilita a
interacdo de diferentes grupos (da literatura: como poetas, romancista, etc) que
mantém relagdes determinadas entre si e também com o campo de poder,
funcionando conforme determinadas regras e instancias de legitimagdo. A
construgao deste espacgo ocorre de tal maneira que quanto mais proximos estiverem
0s grupos ou instituicdes ali situados, mais propriedades eles terdo em comum e
quanto mais afastados, menos propriedades terdo em comum. Desta forma, alguns
“campos” polarizam outros, fazendo com que a légica de um campo supere as
praticas do outro.

Um “campo” é um espaco de forgas estruturado que molda a capacidade de
acdo e de decisdo de quem dele participa. E, pois contra uma certa concepgdo de
“autonomia do sujeito” que Bordieu insurge e ao longo de sua obra ele vai elegendo
sucessivos “campos”, como objetos através dos quais seria possivel detectar a
vigéncia de uma rede subjacente de relagdes coagindo os sujeitos a arte por
exemplo.

“Habitus”, como conceito complementar de “campo”, € o conjunto das
disposicdes inconscientes que estariam presentes em diferentes sujeitos, levando-se
em conta que tais disposi¢cdes seriam o resultado da interiorizacdo de complexas
estruturas objetivas presentes numa sociedade. Sdo formas de percepgao,
pensamento e agdes coletivas, que perpassam as formas de subjetividade
individuais, e revelar-se-ao nos sistemas classificatérios sobre o que é legitimo e
ilegitimo, o que é belo e feio dentro de um determinado “campo”.

Assim, Bordieu refere-se ao fato de que condi¢gdes sociais distintas
produzem nos sujeitos, disposi¢cdes distintas e conseqlentemente, “habitus” de
classe: grupos identificaveis de subjetividades que, compartilhando certas
caracteristicas em comum, articulam-se por esta via indireta com as diferentes
posicoes objetivas das classes sociais. A existéncia do “habitus” torna-se consciente
na medida em que o individuo € introduzido em um meio estranho ao seu, cujas
regras do jogo ele desconhece.

Cada individuo, condicionado por seu “habitus” transita em um ou varios
“‘campos” da economia, politica, arte, etc. Cada “campo” é uma pequena parcela do

mundo social ao qual este sujeito pertence, ou seja: trata-se de um microcosmo de
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conveniéncias que funcionam de modo mais ou menos autbnomo a partir de leis
especificas. Assim, para pertencer a um determinado “grupo de afinidade” é
necessario dominar seus codigos e suas regras internas.

O “habitus” desempenharia a funcdo de uma estrutura intermediaria, que
realizaria a mediagdo entre as chamadas condigbes objetivas de funcionamento de
uma sociedade - como por exemplo a existéncia de um mercado, que pressupde a
divisdo do trabalho material e intelectual, o estagio em que se encontram as
relacbes entre as classes sociais e esfera politica - e as aptidées subjetivas dos
membros desta sociedade.

Em cada “campo”, o “capital cultural” (diplomas, cdédigos culturais,
conhecimentos), o “capital social” (redes sociais e relacionamentos) e o “capital
simbalico” (reconhecimento) sdo recursos tdo uteis quanto o “capital econémico”
(bens financeiros e patrimdénio) na determinacdo e na reprodugcdo das posicoes
sociais. A distribuicdo desigual do capital justifica as diferencas de estratégia
conduzida por cada ator social: como ele apreende as situagbes e se acomoda a
elas, ou se exclui. Isto é bastante evidente no processo de escolha e distribuicdo de
“atuagdes” referentes ao Festival.

Desta maneira, € no Espaco Bonequeiro que estes campos de forcga
contracenam, demarcando o espag¢o de dominacao e de conflitos entre individuos e
grupos que buscam conquistar posigdes. Os interesses e o estatuto dos individuos
nao apresentam valor em si, eles definem-se somente em funcdo das respectivas
posi¢cdes alheias. Este espago de interacdo assemelha-se a um jogo cujas regras
nao sao explicitas e as cartas sao distribuidas entre os jogadores de forma desigual.
Restando assim, aos participantes postos em simultaneas relagées de concorréncia

e solidariedade entre si, como trunfo desse jogo, os capitais.
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4. PAIXAO E PERIGO NO REINO DA “MiMESE”

4.1 - O FENOMENO DA ANIMAGAO: UMA TEORIA NATIVA

O grupo de bonequeiros local “Filhos da Lua”, um dos mais respeitados de
Curitiba, é dirigido por Renato Perré e destaca-se pelo seu processo de criagao.
Perré elaborou uma teoria sobre o processo de animacao, fundamentado na nogao
de teatro popular e focando a relagdo do ator com a matéria a ser animada. Este
estudo foi editado em formato de Caderno, intitulado “O Ator no teatro de Formas
Animadas."®?

Animar, segundo Perré é estabelecer contato com a
alma de alguém, de alguma coisa, de algum material. No
entanto, ao animar ndo se empresta ou se doa vida aos
objetos, bonecos e formas. Eles ja possuem uma “vida
caracteristica”’, ndo humana, e apresentam uma estrutura,

limites fisicos. Assim, ao tocar a “pele” das coisas, das

mascaras e bonecos € possivel perceber elementos de

Renato Perré — Grupo
expressividade a espera de ativagado biomecanica. curitibano Filhos da Lua.

Elementos como volume, forma, textura, contracao, dilatacdo, densidade,
temperatura, peso, massa, rigidez e fluidez interagem entre si colocando o corpo
ativo mesmo na imobilidade. Nao sdo os atores que dao vida, mas eles revelam
criativamente a vida expressiva pré-existente na matéria plastica. Para isso, é
necessario saber ouvir, tocar e ficar atento as reacdes de cada tipo de matéria, de
cada personalidade plastica: vidro, papel, espuma, madeira, tecido...

Somente apds caminhar na direcdo desta atitude de respeito e curiosidade
com o universo ndo humano da matéria é que se pode compartilhar com ela algo
genuinamente humano, o drama cénico, a linguagem latente do teatro. Aqui ocorre o
fenbmeno da animagao teatral, quando se projeta na matéria e na forma a
experiéncia teatral composta de relacbes técnico-fisicas e de pura intuicdo
poética/estética. As relagbes técnico-fisicas sao aquelas ligadas a utilizagdo de

poténcias cénicas basicas, tais como: ritmo e sua dinamica, equilibrio e sua

2 PERRE, Renato. O ator no teatro de Formas Animadas. Curitiba : Edicdo do Autor, 1998.
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alteracao, espacgo e sua ocupagao e também forgcas de oposi¢cdo que geram tensao
dramaturgica.

O trabalho do ator no teatro de animagao € o processo de reencontro do
sensivel com a matéria ndo humana e sua capacidade expressiva. Este processo
compreende a expansao da consciéncia corporal, do corpo do ator unindo-se ao
corpo da matéria, duas naturezas plasticas diferentes conectando-se e atuando
juntas, buscando parceria enigmatica. Para Perré, este €& um processo
fundamentado na cultura ancestral da humanidade, que sempre buscou contato com
a natureza, bichos, plantas e objetos, encontrando em tudo um significado e
transformando a pura forma, deformando-a em simbolo, reinterpretando sua
existéncia.

Para ele, o ator que anima bonecos € uma mescla de adulto-crianga, um
feiticeiro “fetichista”, um alquimista. E alguém predisposto a comunicar, compartilhar
um sentimento, divulgar uma idéia, extasiar a alma e a consciéncia do outro.

No entanto, o aprendizado do ator popular de teatro de animacédo esta
principalmente na identificagdo com o meio, o pertencimento a uma cultura (popular)
e localizada que interage o tempo todo com as condigbes socio-ambientais que
acabam por indicar um tipo particular de “ciéncia cénica” e da arte de interpretar
bonecos. Tradicionalmente, o aprendizado se processa através da observacao e
acompanhamento pratico e muitas vezes o ator serve de assistente de
mamulengueiros. Neste caso, o ator (popular) inicia-se através da incorporagéo do
universo cénico e cultural, passando inconscientemente por etapas de apropriagao
técnicas, assimila uma codificagdo gestual e verbal prépria, um “espirito”
caracteristico regional.

Mas, para um ator que vive fora deste contexto tradicional do mamulengo, o
caminho sera pelas vias conscientes de estudo dos cdédigos gestuais e verbais
ligados a origem deste teatro. Ele devera assimilar, através de jogos corporais, a alta
artificializagdo e a caricatura poética da realidade sintetizada nos bonecos. Perré
fundamenta-se nos estudos de antropologia teatral de Eugenio Barba, que investiga
os principios transculturais que transitam da cultura para a cultura cénica, ampliando
a base por onde se constrdi o fazer teatral, e especificamente a arte do ator. E por
isso que a profissdo do ator inicia-se geralmente, com a assimilagdo de uma

bagagem técnica que se personaliza.
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Perré diz que um objeto esta diante de n6s comunicando sua presenga pelo
simples fato de estar ali, parado ou em movimento. Sua funcéo estética € somente
estar, ser uma interferéncia no espagco que nos atrai e nos seduz para sua
individualidade de cores, textura, volume, cheiro e luminosidade.

Assim, nossa sensibilidade é tocada pela experiéncia estética pura e
plastica. Ainda ndo existe o ingrediente dramatico atuando sobre a matéria: podem
até existir movimentos (mobiles, esculturas mecanizadas), mas nao ha acéao
dramatica. Somente num segundo momento € que a agao dramatica surgira, numa
tensao entre a vida interna dos objetos e os referenciais do ator e sua exteriorizagéo
para o objeto, que cria a ficgdo teatral. Os objetos s6 deixam de ser “esculturas”
quando acontece a atuacao e transformacéao de suas linhas de tensao em funcéo de
um conteudo dramatico de registro tragico ou cémico.

Desta forma, o teatro de animagao seria uma projecéo, ndo do ator sobre 0
objeto, mas de idéias, de sentimentos, que por sua vez, é refletido pelo espectador
como um jogo de espelhos onde imagem e conteudo, razao e emogao fundem-se o
tempo todo.

Perré é considerado um “mestre” de teatro de animacdo. Nao um “mestre”
de mamulengo, mas um “mestre” contemporaneo que escreve textos dramaticos e
tedricos, publica obras, ministra cursos e oficinas de teatro, constréi bonecos e
encena. Ele assume o papel de professor, de “mestre” e diz que o essencial no
contexto em que atua € ndo criar barreiras ao conhecimento da animacéo,

disponibilizando-o a todos que queriam se “aventurar” no teatro de animacéao.

42 - PERSONAGENS LITERARIAS E DRAMATICAS: PERCEPGCOES E
RECEPCOES

A estrutura de um texto ficticio literario®® ou dramatico compde-se de uma
série de planos, dos quais o unico sensivelmente dado € o da impressao dos sinais
tipograficos no papel. Com excegao de um texto concretista, este plano néao

apresenta nenhuma fungao especifica na constituigao do texto.

8 Utiliza-se aqui o termo ‘“literario” abrangendo varias formas literarias, como: romance, literatura
infanto-juvenil, literatura infantil e outras especifica¢cdes. A intencdo é simplesmente distinguir estas
formas literarias da literatura dramatica, aqui chamada de dramaturgia.
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As outras camadas, chamadas de “irreais” por Antonio Candido®, por nao
terem autonomia Ontica necessitando da atividade concretizadora e atualizadora
sdo: a dos fonemas e das configuragdes sonoras (oragdes), “percebidas” somente
pelo ouvido interior, quando se |é o texto, mas diretamente dadas quando o texto &
recitado e/ou encenado; as unidades significativas de varios graus, constituidas
pelas oragcbes e que permitem a projecdo de “contextos objectuais”, de certas
relacdes atribuidas aos objetos e suas qualidades. Sao estes “contextos objectuais”
que determinam as objectualidades, como as teses de uma obra cientifica ou o
mundo imaginario de um romance ou poema.

Sao estes “contextos objectuais” que criam um plano intermediario de certos
aspectos esquematizados que, quando especialmente preparados, determinam
concretizagbes especificas ao leitor. Por exemplo, ao ver uma bola de bilhar
deslizando sobre o pano verde, o leitor “vivencia” um fluxo continuo de aspectos
variaveis e através destes aspectos é dado ao leitor, e mantém-se inalterada, a
percepcao da esfera branca.

De forma geral, € mediante estes aspectos que os textos constituem os
objetos. A preparagido especial de aspectos esquematicos selecionados de forma
cuidadosa e precisa da palavra com conotagdes peculiares, podendo referir-se a
aparéncia fisica ou aos processos psiquicos de um objeto ou personagem?®, ou
ainda salientando momentos visuais, tateis, auditivos, € que solicita a imaginagao
concretizadora do leitor.

Na literatura tradicional, a preparagcao especial dos aspectos €& mais
discursiva do que, por exemplo, em certos poemas elipticos que usam a
justaposicdo ou montagem de palavras, que devem, como um ideograma, resultar
na sintese intuitiva de uma imagem, gragas a participagdo intensa do leitor no
processo de criagdo. No entanto, a obra literaria tradicional apresenta um grande

numero de aspectos esquematicos.

8 Cf. CANDIDO, Antonio ; ROSENFELD, Anatol ; PRADO, Décio de Almeida ; GOMES,
PAULO Emilio Salles. A personagem de ficcdo. S&o Paulo : Perspectiva, 1987.

85

O ponto de partida foi o conceito de que a personagem é um ser ficticio, assim utiliza-se os termos
"reais” , “realidade” e seus correlatos entre aspas, marcando que quando se fala de personagem
ficticia e seu mundo ndo € uma personagem igual a um ser vivo, contrariamente ao que os termos
entre aspas remetem. Cf. CANDIDO, Antonio ; ROSENFELD, Anatol ; PRADO, Décio de Almeida ;
GOMES, PAULO Emilio Salles. A personagem de ficcdo. Sao Paulo : Perspectiva, 1987.
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O teatro apresenta muitos aspectos concretos, mas ndo pode, como a obra
literaria, apresentar diretamente aspectos psiquicos, sem o recurso da mediacao
fisica do corpo, da fisionomia ou da voz.

Uma das fungdes essenciais da oragdo é a de projetar um “contexto
objectual” que € transcendente ao mero conteudo significativo da oragéo, embora
atenha nele seu conteudo Ontico. Assim, a oracdo “Emilia estava de vestido florido”
projeta um correlato objectual que constitui um certo ser fora da oragao. Tal correlato
da oragcao pode se referir tanto a uma Emilia que existe independentemente da
oragao, numa esfera éntica autbnoma, como permanecer sem referéncia a nenhuma
Emilia “real” , que existe fora da literatura.

Ao observar a Emilia “real”, ha na consciéncia do observador uma imagem
dela, alias ndo percebida, visto que, € possivel referir-se diretamente a Emilia “real”.
Mesmo esta imagem é intencional, pois representa a imagem da Emilia na
consciéncia do observador; € puramente intencional, visto ndo possuir autonomia
Ontica e existir através do ato do observador.

Assim, as objectualidades puramente intencionais projetadas através de
oragdes tendem a se constituirem como “realidade”. Se a oracdo “Emilia estava de
vestido florido” apresenta-a pela primeira vez, esta se torna portadora do traje a ela
atribuido. De qualquer modo, a oragao projeta ao objeto - Emilia - como um “ser
independente”, ao sugerir que Emilia ja existia e ja estava de vestido antes da
oragcado assinalar este fato. A seguir a proxima oragao: “Ela mirou-se no espelho
d’agua de uma vasilha.” Aqui, Emilia ja se emancipou de tal modo das oragdes, que
os contextos objectuais, embora estejam aos poucos constituindo e produzindo
Emilia, parecem apenas revelar os pormenores de um ser autbnomo. Isto ocorre de
tal maneira que, o mundo objectual assim constituido pelas oragdes — e que se
insinua como independente, apenas por elas descrito — apresenta-se como um
continuo, apesar das oragdes serem naturalmente descontinuas como um fotograma
de cinema. A partir das oracdes dadas, o leitor atribui a Emilia uma vida anterior a
sua “criacdo” pelas oragdes: a vasilha d’agua esta sobre uma mesa (n&o
mencionada) e Emilia sobre uma cadeira: o conjunto num canto do quarto, este
numa casa, no sitio do Pica-Pau Amarelo: - embora nada disso tenha sido
mencionado.

No texto ficcional literario as oragbes projetam contextos objectuais e,

através deles, seres e mundos intencionais, que nao se referem, a nao ser de forma
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indireta, a seres também intencionais (onticamente autdnomos), ou seja: a objetos
determinados que independem do texto.

Esta intensa aparente “realidade” revelada na intencao ficcional ou mimética
€ conseguida através de vigor de detalhes, a “veracidade” de dados insignificantes,
a coeréncia interna entre outros elementos - que tendem a constituir-se numa
verossimilhanga do mundo imaginario - elas impdem-se como quase-reais. O autor
parece convidar o leitor a permanecer nesta camada imaginaria que sobrepde e
encobre a “realidade historica”.

A ficgao torna-se evidente através da personagem, e através dela toda esta
camada imaginaria se adensa e se cristaliza. A personagem na literatura narrativa
apresenta uma fungdo mais marcante.

Seguindo o modelo de Antonio Céndido, no relato de Emilia seria possivel
que as oragodes: “Emilia estava de vestido florido. Ela mirou-se no espelho d’agua de

uma vasilha” constasse de um relato policial que prosseguisse assim: “...quando

entrou o ladrdo...” se o texto porém prosseguir assim: “Sem duvida ainda iria
alcanca-lo. Afinal, Leopoldo talvez ndo pudesse partir depois-de-amanha”, € possivel
reconhecer as causas que fazem desta Emilia uma personagem, e que néo tem
relagdo com a Emilia apresentada por Monteiro Lobato.

Algumas palavras sem aparente importancia, buscam fazer o leitor participar
da intimidade da personagem, como: “sem duvida” e “afinal”. Estas palavras indicam
que se verificou uma espécie de identificagdo com Emilia, de forma que o leitor seja
levado a vivenciar a experiéncia dela. Mais evidentes seriam os verbos que revelam
processos psiquicos, como: “pensava’ e “duvidava” - embora tais formas surjam
pouco na dramaturgia, justamente por direcionar em demasiado a criagdo do ator.
Na dramaturgia verbos como: “dizer’ e “responder” desempenham na ficcdo em
geral uma fungcdo semelhante aos que revelam processos psiquicos (pensar,
duvidar).

A fungdo narrativa, que no texto dramatico se mantém nas rubricas,
extingue-se no palco. Os atores e elementos dramaticos intervém assumindo os
enunciados nas rubricas. No teatro as proprias personagens se manifestam
diretamente através do dialogo. Aqui, ndo s&o mais as palavras que constituem as
personagens e seus ambientes: s&o as proprias personagens e o seu mundo ficticio
(em cena) que “absorvem” as palavras do texto e passam a forma-las, tornando-se

fonte delas, da mesma forma como ocorre na “vida real’.
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Mas, este mundo da encenagdo dramatica também €& pleno de
objectualidades intencionais. Porém, estas nao tém referéncia exata a qualquer
‘realidade” determinada e adquirem tamanha densidade que encobrem
completamente a “realidade historica” a que, por ventura, se remetem. Ou seja, o
foco ficticio da personagem projeta em torno de si 0 espago e tempo irreal e
transforma o cenario em paisagem e assim a mimese reveste-se de tal forga que
ofusca a “realidade”.

Em todas as artes literarias e nas que narram ou representam uma histéria
ou estado, a personagem é o que constitui a ficcdo. Entretanto, no teatro a
personagem ndo apenas constitui a ficgdo, mas funda onticamente, o préprio
espetaculo, através da atuagao do ator. Isto porque o teatro é integralmente ficgao,
enquanto que literatura ou o cinema podem servir a outros fins, como documentos,
jornal. Tanto na literatura quanto no cinema sdo as imagens e as palavras que
fundam as objectualidades intencionais e ndo as personagens, como no teatro. Por
isso, as personagens literarias ou cinematograficas, embora constituam a ficgao,
podem ser dispensadas por certo tempo, o que ndo é possivel no teatro. O palco
nao pode permanecer “vazio”, ainda mais no teatro de animacdo onde ha uma
grande énfase no movimento do titere.

Comparada ao texto, a personagem cénica tem a vantagem de mostrar os
aspectos esquematizados pelas oragdes em plena concrecdo e também nas fases
projetadas pelo discurso literario descontinuo, em plena continuidade. A Emilia de
um texto dramatico somente estaria completa em cena, com seu vestido florido
mirando-se numa vasilha d’agua: preparando o espelho d’agua ou tendo-o a sua
espera, com ou sem sonoplastia, com ou sem cenario, com ou sem outras
personagens em cena e todos os elementos teatrais possiveis: enquanto que a
Emilia de Monteiro Lobato € dada completamente pelo texto, no sitio, junto com a
Narizinho, ingerindo a “pilula falante”.

Isto confere a representacgao teatral a sua forca de “presenca existencial”’. Se
por um lado o texto dramatico ndo permite ao leitor a completa imagem da
personagem, como a literatura, por outro lado, na representagdo a personagem se
“esgota” nos aspectos proporcionados pela acado especifica da peca, de forma que
seria dificil imagina-las fora do contexto desta agao peculiar. Em pecas de cunho
mais “aberto” e épico as personagens adquirem maior “plasticidade”, permitindo-se

imagina-las “fora da pega”, porém, isto € uma questao de estilo e ndo de juizo de
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valor. Pois, é o modo pelo qual o dramaturgo direciona o “olhar” do encenador e/ou
atores, através de aspectos selecionados de certas situacdes ou da intimidade das
personagens, que as zonas indeterminadas comecam a “funcionar’, e é através
destes e outros recursos que o dramaturgo torna a personagem, de certa forma,
inesgotavel.

Outras diferengas marcantes se apresentam entre as personagens
dramaticas e literarias. Por exemplo, na literatura a personagem é um elemento
entre outros, ainda que seja o principal; no teatro, ao contrario, as personagens
constituem praticamente a totalidade da obra, pois nada existe a ndo ser através
delas. A personagem teatral ao dirigir-se ao publico dispensa a mediagdo do
narrador e a histéria é, desta forma, mostrada como se fosse de fato a propria
‘realidade”. Ja na literatura, ha muitas formas de conceber o narrador: narrador
impessoal, narrador testemunha, narrador-personagem entre outros.

A personagem teatral pode ser caracterizada por trés vias: o que ela revela
sobre si mesma, o que faz, e o que os outros dizem a seu respeito.

O que a personagem revela sobre si mesma é mostrado trazendo-se a tona
o0 mundo semi-submerso de sentimentos e reflexdes mal formuladas, de prospeccéao
interior. Mas na literatura, esse “fluxo da consciéncia” também pode acontecer, como
o faz e € a marca de James Joyce. No teatro, entretanto, € necessario ndo somente
traduzir em palavras, conscientizar o que deveria permanecer em semiconsciéncia,
mas ainda comunicar através do dialogo, ja que o espectador, ao contrario do leitor
da literatura, ndo tem acesso direto a consciéncia moral ou psicolégica da
personagem.

A segunda maneira de caracterizar a personagem, pelo que ela faz, mostra
que a agao é o meio mais poderoso e constante do teatro. Assim, a personagem é
delineada mais pela esfera do comportamento, a psicologia extrospectiva, ao invés
da introspectiva. O ator precisa mostrar, interpretar o que sente: é preciso
exteriorizar pela inflexdo, pela forma de andar, pela expressdo corporal, mostrar
quem é a personagem para o publico, transformando em atos os seus estados de
espirito. A acao, entretanto, ndo se confunde com movimento: a omissao, o siléncio
também funcionam dramaticamente. O importante € encontrar os episédios
significativos, os incidentes caracteristicos, que marcam objetivamente a psicologia
da personagem. Antonio Candido diz que essa € a razdo do enredo assumir no

teatro uma importancia certamente maior que na literatura.
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No terceiro modo de conhecimento da personagem - 0 que os outros dizem
a seu respeito — observa-se que o autor teatral, na medida em que se exprime
através das personagens, atribui-lhes um grau de consciéncia que em circunstancias
diversas ndo teriam ou ndo precisariam ter. Por exemplo, Esquilo e Séfocles
utilizavam o coro para expressar suas idéias; Shakespeare e Corneille carregavam
as personagens com suas proprias meditagoes.

Para Antonio Candido, a obra literaria ou dramatica € um prolongamento do
autor. Assim, a personagem constitui um paradoxo, pois € uma criatura nascida da
imaginacdo do autor dramatico ou literario que s6 comega a viver, s6 adquire
existéncia artistica, quando se liberta de qualquer tutela. Desta forma, pode-se
afirmar que o teatro ultrapassa a literatura porque, no palco, a personagem esta so:
cortou de vez o fio narrativo que deveria prendé-la ao autor. O dramaturgo extinguir-
se-ia para todos os efeitos no ato da criacao.

Apesar das diferengas, a ficgao tanto literaria quanto dramatica € um lugar
que permite ao homem contemplar através de diversas personagens a sua
condigdo, tornando-se transparente a si mesmo; é um lugar em que, ao transformar-
se imaginariamente no outro, destacando-se de si mesmo e desdobrando-se,
objetiva a sua propria situagao.

No entanto, no teatro de animacéo a criagdo do dramaturgo precisa deixar
brechas para a criacdo do bonequeiro, pois os bonecos séo fruto da relagao eu/outro
que ocorre em cena (ou preparagao para estar em cena, ensaios). Talvez por isso
mesmo, os textos de teatro de animacido, em sua maioria, partam de um roteiro e
depois do espetaculo concluido, € que eles se tornam texto dramatico.

Embora muitos elementos da composi¢gdo da personagem dramatica sejam
utilizados no teatro de animagéao, o processo mimético do boneco n&o se origina do
texto dramatico em si, mas da relagao bonequeiro/boneco, eu/outro. Desta forma, a

autoria €, no minimo, co-participada entre bonequeiro e dramaturgo.

4.3 - JOGO E MIMESE NO TEATRO DE ANIMAGAO

O boneco desencadeia no publico uma emocdo, que tem como causa

primeira o proprio boneco em sua imagem plastico-teatral. Esta configuragcéo é
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resultado de um processo anterior ao espetaculo. Ela ocorre na criacido do boneco,
ou seja, no processo de transformacgéao da matéria até sua forma final.

O boneco como objeto plastico, como escultura, veio transformando-se
desde o momento em que foi perdendo essa natureza estatica da imagem sagrada
ou de representacédo divina e foi adquirindo sua forma dramatica. Como personagem
animada, o bonequeiro empresta seu corpo com o intuito de prover ao boneco uma
anima.

Para Lévi-Strauss®, as mascaras, assim como os mitos, ndo podem ser
interpretados como objetos isolados: € preciso reunir o conjunto das informacdes
disponiveis a seu respeito, incluindo-se ai conhecimentos de caracteres estéticos,
da técnica de fabricagao, do uso a que se destina e dos resultados que delas sao
esperados. Assim também, no caso dos titeres se faz necessario conhecer o
universo do boneco: criagdo da personagem, confecgdo plastica, técnica de
manipulacio, acabamento estético.

Ele acrescenta ainda que, conhecer os mitos que narram a origem, a
aparéncia e as condi¢gdes de uso da mascara sdo condi¢gdes fundamentais, assim
como o universo e trajetéria do titeriteiro ou bonequeiro, que escolhe um drama a ser
vivido pelo boneco; que lhe oferece um rosto e um nome. Por isso, quando um
bonequeiro apresentava sua historia nos momentos do Espagco Bonequeiro, ele
também apresentava juntamente seu boneco, como se deu sua relagdo com os
bonecos e especialmente com o apresentado. O boneco faz parte da trajetoria do
bonequeiro de uma forma peculiar, ndo somente como mais um elemento, mas

como elemento central.

Duda Paiva e seu boneco de duas faces e Jorge Vigario. com sua inseparavel sacola de boneco.

Duda Paiva, brasileiro que atua em Amsterda, ao narrar sua trajetoria

apresentou um boneco de duas faces, sua forma peculiar de fazer boneco, de

8 Cf. LEVI-STRAUSS, Claude. A via das mascaras. Lisboa : Presenca, 1975.
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esculpir. Assemelhou-se ao boneco por também ter duas faces artisticas: a teatral e
a da dancga. Da mesma forma, o bonequeiro paranaense Jorge Vigario ao falar de
suas aspiragdes tirou o boneco da sacola — que geralmente carrega - e mostrou-o.

O “dossier” das mascaras proposto por Lévi-Strauss, adaptado ao caso do
titere, pode ser entendido como o “fio de manipulacdo” dos bonecos, por onde
desliza o significado profundo que une no espetaculo, bonequeiro, titere e publico,
operando ai uma performance que o legitima.

A animacdo do titere acontece ao projetar na matéria e na forma a
experiéncia teatral composta de relacdes técnico-fisicas e de criatividade de
poténcias cénicas basicas, tais como: ritmo e sua dinamica, equilibrio e sua
alteracao, espaco e sua ocupacao. Esta animacao seria oriunda de uma espécie de
pré-historia do teatro, onde havia solidariedade deste com o animismo, a magia e o
totemismo?’.

Vale lembrar que o fendmeno da animacéao teatral envolve desde a criagao
do boneco, a expressividade do bonequeiro através do boneco, a relacdo de ambos
com a comunidade interna e externa ao grupo e principalmente a sua “eficacia
simbolica”. Como mostra Lévi-Strauss® é a comunidade externa que atesta e reforca
a magia do curandeiro (xama), o que, em Nnosso caso, seria o reconhecimento da
“‘anima” do titere, através da manipulagcdo exercida pelo bonequeiro, e que €
reconhecida pelo fascinio que é exercido sobre o publico.

O Teatro de Animacédo € um momento especial, uma situacao particular da
vida em sociedade. No espetaculo, a interagao entre publico, boneco e bonequeiro
pode ser entendida como um “jogo denso”. Geertz® utiliza esse conceito no contexto
da briga de galos balinesa, devido ao grau de absorgdo e seriedade a quem os
integrantes dedicam essa atividade/manifestacdo. Este seria um momento particular
de reflexdo do “ethos” dessa sociedade.

Para ele, a briga de galos seria uma arte, e como qualquer forma de arte,
torna compreensivel a experiéncia comum apresentando-na em termos de atos e

objetos dos quais foram removidas e intensificadas as consequéncias praticas ao

¥ Cf. MOUSSINAC, Leon de. Histéria do Teatro da origem aos nossos dias. Lisboa : Bertrand,
1957.
88

LEVI-STRAUSS, Claude. “O Feiticeiro e sua Magia" e “A eficacia simbdlica’. In. Antropologia

Estrutural. Rio de Janeiro : Tempo Brasileiro, 1975.
89

Cf. GEERTZ, Clifford. A interpretacéo das culturas. Rio de Janeiro: LTC, 1989.
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nivel da simples aparéncia, no qual é possivel articular o seu significado de forma
mais poderosa e percebé-lo com mais precisao.

A briga de galos, assim como os espetaculos de animac&o, assume
temas como a morte, a masculinidade, a raiva, o orgulho, a perda e ordena-os em
uma estrutura maior, tornando-os significativos. Isso é possivel somente por
apresentarem-se como uma imagem, uma ficgdo, uma metafora, um modo de
expressao, apesar de serem tangiveis, apreensiveis e “reais num sentido
ideacional’.

Alguns eventos culturais e performaticos, conforme Geertz e Victor Turner
respectivamente, permitem uma efervescéncia e visibilidade particular de certos
aspectos culturais, que em outras condigées permaneceriam encobertos pela esfera
da “representacao de papéis” da vida cotidiana. De qualquer forma, a briga de galos
produz um “metacomentario social’ sobre as estruturas da sociedade balinesa.
Geertz tratou essa estrutura como um “texto”, o qual o permitiu chegar a um aspecto
particular - que nao seria possivel através de outra abordagem mais ébvia, como um
rito. Através da briga de galos a emogao é utilizada para fins cognitivos, isto €, um
vocabulario de sentimentos com os quais a sociedade se constréi e os individuos se
reunem. Este processo de “educagao sentimental” permite ao integrante da atividade
aprender os aspectos do “ethos” de sua cultura e a dimensao da sua subjetividade,
ou seja, na briga de galos o balinés descobre e forma seu temperamento e o de sua
sociedade simultaneamente.

No “jogo” da briga de galos o balinés & absorvido justamente, por esse jogo
evidenciar situagdes, valores, significados e sentimentos que, embora muito
importantes em sua vida social, ndo estdo explicitados no cotidiano. Assim, os
balineses “performatizam” os preceitos mais contundentes da sua cultura, sem
estarem conscientes que o fazem.

Neste mesmo contexto de metaforas da vida cultural de uma sociedade,
realizada por ela mesma, Callois® fala dos jogos de simulagdo. Para ele, esses
jogos levariam as artes dos espetaculos.

O jogo, segundo Callois, apresentaria um carater de simulagdo e
competitividade, ou seja, os jogos sao regrados, ou, ficcionais. Assim, em alguns
jogos a livre improvisagédo e o prazer em desempenhar outro papel substituiriam e

orientariam o ambiente do jogo. A abordagem de Callois sobre o jogo fundamenta-se

% Cf. CALLOIS, Roger. Man, play and Games. lllinois : University of lllinois Press, 2001.
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em quatro conceitos desenvolvidos pelo autor: “agbn” (jogo de competitividade),
“alea” (jogo de sorte, rendigdo ao destino), “mimicry” (jogo mimético) e “ilinix” (jogo
onde os elementos da vertigem sao fundamentais). O que nos interessa aqui € o
conceito de “mimicry” - “mimesis” - que significa a fuga de si para outrem.

Na “mimicry” o sujeito se faz crivel ou faz com que os outros acreditem que
ele é outro. Para Callois, a “mimicry” englobaria a mascarada, o travestimento, o
disfarce e a representacdo. Assim, os fendmenos teatrais ou dramaticos estariam
englobados nesse tipo de jogo. A “mimicry” seria a incessante invengao, na qual a
regra consiste apenas na fascinagédo do espectador pelo jogador/ator. O espectador
deve deixar-se envolver pela ilusdo sem desafiar o artificio que é solicitado naquele
momento como a realidade.

Wanderson Lima®' nos lembra que a mimese é calcada no verossimil, mas
nao € o verdadeiro. Ele admite a existéncia de duas formas de mimese: uma
classica — a mimese da representacdo — e a outra que surgiu da dissolugao das
representagcdes ocorridas na modernidade — a mimese da produgdo. Assim, toda
obra que néo tem uma relagao direta, nem a possibilidade de um efeito direto sobre
o real, é percebida como de ordem mimética, seja por representar um ser
previamente figurado (mimese da representagao), seja por produzir uma dimensao
do ser (mimese da produgdo). O discurso tedrico mimético de Lima propde a
presentificacdo e representagcdo, sincronia e diacronia, significado e significante
imbricando-se sem se auto-anularem.

Através dos dados aqui desenvolvidos, percebemos que o titere estaria no
nivel da mimese da producao, pois nao finge representar o visivel, mas visualiza o
nao visivel. Ele cria seu mundo e ndo redescreve um mundo previamente
visualizado.

Gustavo Bernardo® ilustra a teoria da mimese com o ensaio “O caso do
professor de mimese”. Ele nos apresenta um velho camaledo sentado sobre uma
arvore onde funciona a escola de camuflagem. O professor camaledo mostra aos
alunos como ficar verde, e depois exige que os alunos também o fagam. Dois alunos
obedecem, mas um terceiro fica roxo. O professor se irrita € mostra, num painel, um

camaledo roxo que atrai a atencdo de um gaviao. De repente, todos ouvem o pio de

' Cf. LIMA, Wanderson. “Mimesis e discurso poético.” In. Revista Eletrénica Amalgama.

Julho/2005. www.revistaamalgama.hpg.ig.br
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Cf. BERNARDO, Gustavo. “O caso do professor de mimese”. In. Revista Eletrénica Polémica.
Agosto/2005. www.revistapolémica.com/djz6sa75.htm
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um gavido. O professor esconde o painel e fica verde e os dois alunos o seguem.
Mas o mau aluno se apavora e tentando acompanhar o restante da turma fica
amarelo de medo e se destaca na paisagem. Ele olha para baixo da arvore, vé uma
superficie amarela e pula nela para se proteger. Ironicamente, o camaledo cai no
teto de um Onibus escolar que o leva a cidade. Ao chegar |a ele salta na calgada e
encontra um pintor. O bicho tenta se camuflar, mas s6 consegue adquirir cores
berrantes. O pintor, impressionado, leva-o para o ateli€, onde o coloca sobre uma
mesa manchada com muitas tintas. O camaledo vé um estilete cravado na mesa, e,
assustado, faz novo esforgo para se camuflar, mas fica azul e branco. O pintor
admirado comeca a pinta-lo.

Na cena seguinte o pintor, com o0 camaleao colorido no ombro, comemora a
exposig¢ao das suas primeiras pinturas, todas com o bicho como tema. Nos quadros,
o0 camaleao relapso faz o contrario do que ensinava seu professor: ele se destaca do
fundo e se mostra exuberante.

Neste ensaio, a mimese implica a producao de um “efeito de real”, isto é: é
o ato de ir além do real, de recria-lo. No caso dos titeres, a ficcdo encenada
desrealiza o real para criar um outro real, portanto “mais real” do que aquele que se

encontrava no ponto de partida.

4.4 — SINOPSES COMENTADAS

Os espetaculos que participaram das 13% e 142 edi¢gdes do Festival revelam
em que medida os discursos de bastidores se desdobram em cena, revelando
estéticas, posturas politicas, campos de contato e principalmente o que se quer
mostrar ao publico. Este publico do Festival ndo pode ser definido, devido a grande
variedade de idade e classe social, de apreciadores a especialistas e profissionais
da area artistica que se mesclam diante das cenas.

Sera feito, em formato de sinopses comentadas, um apanhado geral dos
espetaculos que causaram maior impacto tanto no publico geral, como nos préprios
bonequeiros, como possibilidade de refletir sobre os conceitos apresentados a partir

dos enredos.
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Sacy Pereré, a lenda da meia-noite (Teatro Lumbra, Porto Alegre — RS)

Baseada na tradicional lenda do sacy e dentro de uma
estética “gaucha”, o grupo, dirigido por Favero destaca-se pelo
uso espetacular da luz e sombra. Apresentado em formato de
sombra, o espetaculo, usa atores e bonecos, num jogo técnico
onde as imagens dos atores e bonecos equiparam-se em

propor¢gdes e em movimentagdes, causando grande impacto

visual.

Tainahaka : a estrela vésper (Cia. Manoel Kobachuk, Curitiba, PR)

Baseado num mito indigena, Tainahakd é uma estrela que desce do céu
atraido pela beleza de uma india. Vivendo na terra ensina os
indios Karajas a plantar e depois que eles aprendem, ele volta
ao céu levando sua familia, formando as Pléiades. Com
bonecos esculpidos com muito cuidado, o espetaculo encanta

pela movimentagéo naturalista dos bonecos.

Nau: um poema cénico (Filhos da Lua, Curitiba — PR)

Com estrutura dramaturgica inspirada no antigo auto
maritimo portugués Nau Catarineta, o espetaculo apresenta
um poeta que reflete sobre as tragédias e as comédias do
ciclo de grandes navegacgdes e a conquista da América. Um

espetaculo solo, com virtuosa manipulacédo, canto e poesia,

que convida o publico a participar com leve interatividade

direta.

A Cuca Fofa da Tarsila (Cia Articularte, Sdo Paulo — SP)
A partir de obras da pintora Tarsila do Amaral, as personagens
interagem, centrando-se no amor de Abaporu e da negra Tarsila,

e da ajuda da Cuca Fofa para o desenlace do romance. A
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plasticidade do espetaculo € mais forte que todos os outros elementos, encantando

pelo visual e pela comunicacio entre pinturas e animacao.

Candido ou o otimismo (Cia Instavel, Curitiba — PR)

Uma fabula adulta, adaptada da obra de Voltaire, contrapde pureza e
ingenuidade a um mundo hostil e cheio de contrastes. Candido € um jovem ingénuo
e incrédulo que se apaixona por Cunegundes e sofre muitas agruras.

Marcado pela comicidade e pela extrema agressividade que os bonecos sofrem em
cena, o espetaculo “joga” com a aceitagdo da ilusdo do publico, ora rompendo este
jogo pelo excesso de violéncia, ora recompondo-o, favorecendo a sua compaixao

pelo boneco.

A bananeira imortal ( Miyashiro Teatro de bonecos, Curitiba — PR)

O ator se transforma em boneco para isolar-se dos problemas mundiais, mas
sua reclusdo é quebrada com a convocacao de Dionisio, o
deus do teatro, que compadecido com a desgraga humana,
confere-lhe a missdo de educar um macaco através do teatro
e torna-lo um lider mundial. Com roteiro bastante complexo e

manipulagdo extraordinariamente virtuosa o espetaculo

encantou o publico, enfatizando o bonequeiro e sua
manipulacdo, que apesar de virar boneco era o foco da encenagao. A relacao
boneco-bonequeiro ficou muito evidente, numa espécie de extensdao um do outro,

sendo dois e um simultaneamente.

Gran Circo de Lilliput (Cia Marionetes em Liberdade, vernix — Franga)

Um circo em formato de empanada, com minusculos bonecos que andam
na corda bamba, equilibristas, atletas que levantam peso e outras tematicas
circenses. Encantou pela sutileza e simplicidade da tematica e de bonecos tao

pequenos com movimentos precisos e ageis.
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Alice no pais das maravilhas (Pivete Cia de Arte, Curitiba - PR)

Mostra uma adolescente que busca fugir do tédio da sua
vida cotidiana e transforma sua realidade num arriscado
jogo de inversao de papéis, num universo onirico e de 6pio.
Encenado dentro de um inflavel em formato de garrafa, o

espetaculo coloca ao publico num ambiente literalmente

cercado pelos devaneios de Alice

Circo Minimal (Cia Gente Falante, Porto Alegre — RS)

Numa pequena tenda com capacidade para sete pessoas, a performance
repete-se inUmeras vezes. E um circo em miniatura, independente e intinerante.
Baseado na miniaturizacado, apresenta cenas curtas, em torno de 3 minutos, onde se
pode ver bem de perto os bonecos, criando no publico uma sensagao de ter um
espetaculo particular, feito especialmente para ele e sua familia ou grupo de amigos.
Esta performance apresentou-se nas duas edi¢des, a primeira encenag¢ao o musical

sobre peixes, que se passa no fundo do mar e o segundo musical sobre galinhas.
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O avarento (Compania Tabola Tassa, Barcelona — Espanha)

Uma adaptacao do classico texto de Moliére, na qual os protagonistas
desta comédia visionaria sdo torneiras, tubos e mangueiras, enfim, recipientes
d’agua de todos os tipos. Este espetaculo propde um olhar diferente sobre o mundo
dos objetos que nos rodeia, um convite a perceber em cada objeto as trilhas da
humanidade que os criou. Dois atores manipulam, diante do publico e dao vida a 12

personagens, oferecendo uma atipica e divertida adaptacao deste texto classico.

A morte de Don Cristébal (Pelele marionettes, Toulouse — Franga)

Avaro, feio e sem escrupulos, Don Cristdbal vive s6
para seguir aumentando sua ja consideravel fortuna.
Sua empregada pobre, orgulhosa e interesseira tenta
muitas artimanhas para mata-lo e ficar com sua fortuna.

Seguindo a técnica tradicional do titere mediterraneo e

incluindo um ritmo e estética préxima ao desenho
animado, a pega apresenta muita violéncia, energia e caricaturas que transcendem a

dureza da morte.

Tresepinas (ElI Chonchon, Argentina e Chile)

Os bonecos se apresentam como atores e apresentadores do Chonchén. O
avlo e Arraskaeta enfrentam-se em um desafio teatral, numa versdo da “Republica
do Cavalo Morto”. Os dois titeres interpretam diversas personagens, como: vizinhas
briguentas, palhagos patéticos, “tangueros”, religiosos hum imaginario absurdo, com
momentos dramaticos tipicos do repertorio classico latino-americano.

Logo no inicio do espetaculo os bonecos agradecem o apoio governamental
do Chile e da Argentina, seus paises de origem, pela ajuda para que pudessem

participar do Festival. Por isso, vieram somente dois: caso o apoio nao fosse
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governamental teriam vindo mais pessoas. Eles aproveitam para satirizar o governo
local, por conta da gravacédo que antecede todos os
espetaculos do Teatro Guaira, divulgando o projeto
“Teatro para o povo”. Os bonecos perguntam-se: -
“se o teatro ndo é para o povo, para quem sera?
Para os bonequeiros estrangeiros que vem para o

Festival?” Levando o publico ao riso intenso € uma

imediata empatia cbmica. Este espetaculo foi

recheado de humor refinado e sutil, como na cena dos religiosos, onde os bonecos

discutem a existéncia de Deus. Um deles diz ao outro que Deus existe, e a prova

disso é so6 olhar para baixo. O boneco olha e vé o bonequeiro. Espantado diz: -
‘realmente Deus existe... e tem uma cara de indio!”

Quando os bonecos provocam um grande encantamento e diversdo na

platéia, diz-se que eles sao “impagaveis”. Pode-se entdo, dizer destes que sao

realmente “impagaveis”.

Filme Noir (Cia. Pequod Teatro de Animagao, Rio de janeiro — RJ)

Peca baseada na estrutura do filme noir, onde um detetive é enganado
por todos e apaixona-se por uma “femme fatale”
que também o engana. Em um determinado
momento, em que o detetive percebe que é

manipulado por todos, percebe também que é

manipulado por pessoas e tenta fugir, mas nao

consegue se desvincular delas. Como é
considerado enlouquecido o boneco € levado para reforma, onde morrera. O publico
compadecido do boneco, em unissono, ressoa um suspiro de compaixao, enquanto

0 boneco sem vida, deixa cair o brago, com o rosto inerte voltado para a platéia.
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O romance do vaqueiro Benedito (Mamulengo Presepada, Brasilia — DF)
Tradicional mamulengo, que tem como abertura um boneco de ventriloquia.

Um preto insolente e safado que faz gracejos para o publico. O espetaculo é

baseado em encontrar uma solugao, atraveés do “jeitinho” brasileiro para melhorar a

situagdo dos menos privilegiados. Com muita pancadaria, peidos e risos, teve uma

forte interagao direta com o publico.

Chico Simdes se
preparando para o
espetaculo e na foto ao
lado, os bonecos
(indicados pela seta)
aguardando para entrar
em cena, eles ficam
“guardados” proximo
aos pés do ator, em
baixo do palco.

Estas sinopses dos espetaculos mostram que o impacto da imagem no
publico atua como condensador de todos os outros elementos, ressaltando o
discurso ininterrupto da sociedade do espetaculo. Vale lembrar, que esses
espetaculos fazem parte do Festival Espetacular de Teatro de Bonecos, e séo
selecionados de forma a compor um corpo especifico de acordo com cada edicao.

Para o publico/bonequeiro, o titere € colocado em cena como um objeto
privilegiado, para revelar coisas que ditas ou mostradas por um ator, que reveladas
no corpo humano soariam ofensivo, vulgar, um insulto ao publico. Olivier Benoit, da
“Compania Tabola Rassa”, disse que o titere pede algo “duro” como o tema da
morte, mas que mostra isto de forma poética. Para ele, tornar crivel que uma
torneira é viva, excede os limites da dramaturgia. Assim, para esse grupo de artistas,
o titere estd em cena, porque somente ele pode fazer e dizer algumas coisas. Ele é
o icone do que acontece na sociedade espetacular.

Os espetaculos selecionados acima podem ser classificados em grupos
tematicos . Assim, “Sacy Pereré, a lenda da meia-noite” e “Tainahaka, a estrela
vésper” revelam um universo de intrigas, disputas e magia através das narrativas de
lenda e mito; “Nau, um poema cénico”, "Candido ou o otimismo” focam na reflexao
da sociedade e apontam um caminho ideal a ser seguido. “A Cuca Fofa da Tarsila”,

“Gran Circo Liliput” e o “Circo Minimali” apresentam o ludico, o encantamento do
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boneco em si, num jogo de participacdo quase contemplativa e ao mesmo tempo
extasiante. Os espetaculos “A morte de Don Cristébal’, A Bananeira mortal” e
“Alice no pais das maravilhas” apresentam um ambiente onde o onirico e o devaneio
misturam-se: as possibilidades de rompimento com as convengdes do “real” sao
quebradas e o boneco assume uma postura supra-humana. Nos espetaculos “O
Avarento”, “Filme Noir” e “Tresepinas” o satirico, a critica politica e as negociag¢des
sao reveladas.

Desta maneira, esses espetaculos revelam sutiimente os temas mais
candentes que foram colocados em cena no Espaco Bonequeiro. Os bonecos
mimetizam as disputas, intrigas, tomadas de posi¢cées politicas, as possiveis
solugcdes e negociagdes para os dilemas corriqueiros e a posi¢ao privilegiada dos

bonecos, como seres especiais, encantadores.
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5. CONCLUSAO

ENTRE A MAGIA E A MERCADORIA

A impossibilidade de vivenciar a experiéncia do outro € um problema para a
teoria social. Ha, entretanto, em muitas situagdes interpessoais e no espetaculo
teatral, o intuito de compartilhar experiéncias, objetivo que invariavelmente esbarra
em censuras, preocupacdes e em questdes inconscientes que impossibilitam o
alcance “total” do que eventualmente existiria para ser experienciado. Bruner inspira-
se em Dilthey para sugerir a resposta para transpassar as limitagdes da experiéncia
pessoal, ou seja, transcender a estreita esfera da experiéncia ao interpretar as
‘expressdes”. Dilthey entende o termo “interpretar” como entendimento e
“expressdes” como representagoes, performances, objetificacdes e textos “*.

Através das estruturas expressivas da experiéncia entendemos as outras
pessoas € suas experiéncias, visto que mantemos com estas um relacionamento
dialégico e dialético, fundamentados em nossas proprias experiéncias, suas
expressoes e no nosso auto-entendimento. Esta € uma relagcao de interdependéncia
na qual a experiéncia estrutura a expressao e a expressao estrutura a experiéncia,
compondo o circulo hermenéutico de Dilthey.

A experiéncia humana € composta pela forma como percebemos a vida,
através de ligagdes com a memoaria, com os significados e com outras pessoas. Ja o
mundo social pode ser percebido através de gradientes de estados ou qualidades do
que é percebido no mundo. Ha um outro estado de percepg¢ao em que participamos
da vida contada, que adquire o status de expressdo. Mas, existem falhas e
problemas de conexdo inevitaveis entre realidade, experiéncia e expressao. A
tensdo gerada entre elas produz a necessidade de encenar-se rituais, ou,
performatizar-se textos. Ou seja, as unidades de significado sdo socialmente
construidas através de unidades estruturadas da experiéncia como textos
perfomatizados, dramas ou histdrias.

A Antropologia da Experiéncia estuda o modo como a cultura € vivenciada,

experenciada pelos individuos, isto é, como os eventos s&o percebidos pela

% Cf. BRUNER, Edward ; TURNER, Victor. Anthropology of Experience. Chicago : University of
Illinois Press, 1986.

144



consciéncia. Segundo Bruner e Turner, o termo “experiéncia” engloba ndo apenas
informacdo, ou o filtro racional e representacdes, mas também comportamentos,
sentimentos e expectativas que vinham sendo deixadas de lado nas perspectivas
mais conservadoras da analise antropolégica. Esta linha da antropologia rejeita
todas as configuragbes binarias, pois essas contraposicées acabam por colocar a
mudanca e as inovagdes como algo que nao pertence ao proprio sistema, que
supostamente seria estatico e fechado.

O conceito de cultura apresentado por Geertz* baseia-se numa
reconfiguragdo do pensamento social, deixando a idéia de que as culturas séo
estruturas coerentes, estaveis e singulares para compreendé-las como “identidades”
construidas, relacionadas, em fluxo e com fronteiras porosas, lugares de
negociagbes. E isso, num contexto de comunicagdo global, corporacdes
multinacionais e com continuo movimento e deslocamento de populacdes. Esta
crescente “fluidez” afeta o nivel pessoal dando um novo sentido de “self” ', em
constante mudanga, em continua exploracao e experimentagao pessoal.

Para Turner®, a realidade ¢ um fluxo incessante e as unidades de
experiéncia e de significado sédo construgdes sociais criadas a partir de
continuidades da vida. Dilthey argumenta que, a experiéncia esta no presente, a
memoria no passado e o futuro é algo que permanece “em aberto” e passivel de
mudancgas. Desta forma, a vida € um fluxo continuo, que entretanto, nao pode ser
experenciado diretamente, ja que esta mudanca de posicdo modifica 0 momento
vivido para um momento observado, tornando-o um momento lembrado. O que liga
0 passado ao presente € o que chamamos de significado. Por isso, ao tentarmos
experenciar a sucessao temporal, estaremos ativando nossa reflexividade, e o fluxo
da vida mudara sua dimensé&o.

Os tedricos da Antropologia da Experiéncia colocarao a énfase analitica do
conhecimento antropoldgico no “processo expressivo”, pois a definicdo de realidade
pressupde uma interpretagao individual e cultural e se a experiéncia € algo que nao
se compartilha por inteiro, esse processo expressivo implica certas particularidades,

como a experiéncia e suas expressdes como significado nativo - as unidades

*In. GEERTZ, Clifford. O saber local: novos ensaios em antropologia interpretativa. Petrépolis :
Vozes, 1997.
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basicas de analise sao estabelecidas pelos nativos e ndo pelos antropdlogos como
observadores externos.

Assim, seguindo este quadro referencial, o Festival e os espetaculos
apresentados nele sdo entendidos como expressdes de um grupo social especifico”
0s bonequeiros, de forma especial os paranaenses, representados na voz da APTB,
bem como através dos conflitos que ali apareceram. O Festival € inicialmente
organizado por eles, atendendo as suas necessidades e, mesmo quando, novas
conjunturas socio-politicas instauram-se, esse evento performatico continua os
apresentando como eixo central, em torno do qual gravitam e inter-relacionam-se
todos os outros elementos e acontecimentos.

Neste contexto, acionamos as idéias de Bruner, quando diz que o processo
interpretativo opera sempre em dois niveis: o das pessoas que sao estudadas e
interpretam as suas experiéncias de formas expressivas e o do antropdlogo, que por
sua vez, interpreta através do trabalho de campo essas expressbes para uma
“audiéncia doméstica”, de outros antropologos ou leitores do género. Ou seja, a
producao antropoloégica nada mais seria do que as histérias dos antropdlogos sobre
as histérias dos nativos: os antropologos estariam interpretando as pessoas
enquanto elas estdo se auto-interpretando. Sem esquecer, é claro, a singularidade
que cada pesquisador imprime em seu trabalho, conforme Seeger nos apresentou.

Ao invés de centrar a analise nos aspectos elementares da cultura, Turner e
Bruner defendem a analise de “unidades estruturadas de experiéncias”, como
histérias e dramas, pois estas dao acesso as unidades de significados socialmente
construidas. Eles acreditam que formas como rituais e teatro sao as formas com que
as culturas tentam articular seus significados, por isso s&o melhores para comparar
as culturas.

Embora tenhamos apresentado a constituigdo do titere em diversas regides
do mundo, a intencdo ndo é comparativa, mas sim de demonstrar como ele transita
no cruzamento entre sagrado e profano, proveniente de um ambiente
caracteristicamente popular, respeitando as injun¢des culturais de cada localidade.

As unidades estruturadas da experiéncia, em nossa analise do Festival, sao
os espetaculos e o Espaco Bonequeiro, dois momentos particularmente especiais.
Nos espetaculos, estabelecem-se as relagcdes externas desse grupo com a
sociedade, o que ela quer evidenciar, as sutilezas da comunicagao estdo expressas

no formato do corpo do boneco, no roteiro e dramaturgia, na tematica, no grau de
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interatividade, e outros elementos. Aqui, os bonequeiros colocam em cena, o que
eles querem que deles seja conhecido e ocultam o que ndo querem mostrar.

No Espaco Bonequeiro, sao as relagdes internas desse grupo que estdo em
evidéncia. Os bonequeiros falam em nome das Associagdes e por vezes também
representando suas proprias posi¢coes. Neste cenario, as negociagdes politicas e
estéticas imbricam-se escondendo subjacentes determinagdes dos participantes de
cada “campo”. O Espaco Bonequeiro torna-se um palco de forgas estruturadas,
moldando a capacidade de acdo e de decisdo de cada bonequeiro e das
Associagoes.

Ao mesmo tempo em que os bonequeiros apresentam suas estéticas a si
mesmos € a seus bonecos, no Espaco Bonequeiro, eles reafirmam o “habitus” da
classe. Cada bonequeiro condicionado por seu “habitus” pode transitar em um ou
varios “campos” da politica cultural publica e privada, da arte, etc. E neste mesmo
Espaco Bonequeiro, ainda, que sao valorizados os diversos “capitais”. - cultural,
social e simbdlico - que possibilitardo aos bonequeiros uma melhor posicdo na
determinacdo e reprodugdo das posicdes sociais e distribuicdo do “capital
econbmico”. Por isso, o Espaco Bonequeiro pode ser entendido também como
“drama social”.

Estas duas unidades estruturadas da experiéncia sdo os momentos que
mais elementos nos fornecem para a analise da performance do Festival como um
todo.

Para Turner®, a Antropologia da Performance € uma parte essencial da
Antropologia da Experiéncia, visto que qualquer tipo de “performance cultural” como
cerimOnias, carnaval, poesia, sdo elas mesmas explicacdes e interpretacdes da vida
cotidiana. Turner utiliza-se do conceito de Geertz quando faz uso do termo “meta-
comentario social’ para referir-se as artes. Os significados sdo “pressionados’,
através das experiéncias, em expressdes que os completam. Isto se evidencia nos
dramas sociais.

Influenciado por Van Gennep em seus primeiros trabalhos Turner analisa a
mudanca de status que ocorre em determinados rituais. Nestas analises,
especialmente da sociedade africana “Ndembu”, ele concluiu que existem processos
de separacao da vida cotidiana que permitem que uma sociedade permanega em

determinados momentos em um “estado intermediario”, no limiar das classificacoes,

%Cf. TURNER, Victor. From Ritual to Theatre. New York : PAJ Publications, 1982.
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dos enquadramentos, como é o caso de certos momentos nos “rituais de inversio”.
Este periodo é a “antiestrutura”, na qual acontecem mudancas efetivas nos valores e
na organizagcdo da estrutura social, mas ocorrem também processos corretivos,
compensatorios, “efetivos” nesta ordem anémala do social, que carece de uma
passagem por um processo de “reintegragao” e “normalizagdo” necessarios para
retomar a ordem habitual do cotidiano.

Os dramas sociais sdo os confrontos que ameacariam a norma
estabelecida, eles apresentam qualidades teatrais e uma forma estrutural de etapas.
Na sequéncia dos seus estudos, posteriormente dirigidos as sociedades
contemporaneas, Turner afirmara que estes fendmenos sdo recorrentes nas
sociedades e apresentam qualidades performaticas e expressivas que
possibilitariam revelar niveis subterraneos da estrutura social. Para ele, a raiz do
teatro encontra-se nos dramas sociais, sendo que através desse tipo de géneros as
fraquezas das comunidades podem ser provadas, os valores e crencgas sociais
podem ser dessacralizados, e diversos conflitos podem ser representados para que
Ihes seja possivel encontrar solugdes e alternativas.

O drama social apresentado no Espaco Bonequeiro, deve ser compreendido
dentro do evento do Festival como um todo, como o Carnaval, que tem uma época
estabelecida para acontecer e proporcionar momentos de inversao social. O Festival
também tem o seu momento dentro da programacdo anual dos bonequeiros,
participando diretamente com espetaculos ou simplesmente “acompanhando”,
fazendo-se presente e abrindo um “espaco” de debates. No entanto, ele nao se
apresenta como um ritual de inversao, mas como uma situagao “liminar”, de tensao.

Conforme os momentos da performance, segundo Schechner, a fase de
separacao (treinamento, oficinas, ensaios e aquecimento) pode ser compreendida
como todas as relagdes internas a cada grupo ou companhia teatral. Isto
compreende a criacao dos bonecos, os textos, ensaios, afinagao dos espetaculos e
apresentagdes em outros lugares. A fase de transi¢ao, a performance propriamente
dita, seria o Festival em si, um momento especial da vida dos bonequeiros, onde as
estruturas sado questionadas. A reagregacao (esfriamento e desdobramento) é
visivel tanto nas relagdes entre os préprios bonequeiros que compdem as
Associagdes de bonequeiros (APTB e ABTB), como em relagdo ao Teatro Guaira.

Neste momento eles estabelecem outros contatos e parcerias, quase como se
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“‘esquecendo” das tensdes sofridas durante a performance e a ordem anterior é
restabelecida e com possiveis alteragdes.

Marvin Carlson®” comenta a obra de Goffman, “Frame Analysis” na qual é
discutida a idéia de “enquadramento”, argumentando que em momentos como o
jogo e a performance as mensagens e sinais sdo compreendidos pelos participantes
como sendo, de certa forma, ndo-verdadeiros, ou ndo-reais, devido ao seu carater
particular de meta-comunicagao.

Nesse “recorte”, a agao desloca-se de uma relagdo de cotidianidade para
uma dindmica performativa por exceléncia. Estabelece-se uma distincdo entre
aqueles que “atuam” e aqueles que “decodificam” a informacgao da performance. No
entanto, isto nao significa que o individuo seja consciente do papel que ele
desempenha e tampouco que este desempenho ndo possa ser compreendido pelo
termo “performance”.

Ele cita também Stephen Tyler, propondo a pesquisa como uma
reestruturacdo da experiéncia, onde a performance pode operar na produgado e
reproducdo da experiéncia, em nivel de individuos, de culturas e de sociedades.
Assim, o teatro de animacdo permite perceber como através da experiéncia
sensivel/teatral essa atividade incorpora 0 mundo das relagcbes sociais, unindo
partes, através do “self’” do pesquisador, propondo interpretacbes a partir da
experiéncia sensivel do observador. A performance € uma “praxis” fluida, que diz
respeito ndo somente ao fazer, mas ao refazer a incorporacido da tensao entre
ajustes de um presente sempre mutavel.

Outra contribuicao de importancia nesse sentido, foi a distingdo entre formas
de comportamento realizada por Dell Hymes envolvendo os conceitos de
‘comportamento”, “conduta” e “performance”. Ele compreende o termo
‘comportamento” como qualquer agao que possa ocorrer. Ja o termo “conduta”
corresponde a um recorte do “comportamento”, sendo uma forma de acéo sob a
égide das normas culturais de conduta, postura e etiqueta, da representacdo de
papéis. O termo “performance” seria um recorte dentro do recorte, uma area
especifica da “conduta” em que uma ou mais pessoas assumem a responsabilidade
perante uma platéia e perante a “tradicdo”, como compreendida por ela. Esta
perspectiva esta ligada a uma visdo mais conservadora da performance, remetendo

a Milton Singer, em sua nogao de “performances culturais” como o “lécus” elementar

7 Cf. CARLSON, Marvin. Performance: a critical introduction. Londres : Rout ledge, 1996.
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da tradicdo, das regras e normas, transmitidas e difundidas na cultura em vigéncia
através de sua expressividade.

Mais do que uma percepcgao do entretenimento, didatica ou persuasiva, e
mais do que indulgéncia catartica, a performance € uma ocasido na qual uma
sociedade reflete sobre si mesma, define e dramatiza suas histérias, apresentando-
se alternativas. Em relagdo a performance do Festival Espetacular de Teatro de
Bonecos, ela compreende duas formas de performance: a performance dos
bonequeiros, que n&o se pode dizer que sejam conscientes e, a performance teatral,
onde a consciéncia é fundamental.

Estas performances teriam entdo, dois atores principais: os bonequeiros e os
bonecos. Os bonequeiros ja foram apresentados e posicionados dentro de
“‘campos”, “habitus”, “capitais” e “dramas”. Os bonecos, por vezes, assumem O
centro da discussdo, quase substituindo a figura do bonequeiro. Na performance
teatral ele € o elemento central, colocando seu animador em segundo lugar.

Assim, a impressao que se tem é que o boneco existe em fungdo do
bonequeiro, enquanto o contrario seria 0 que acontece “realmente”. o bonequeiro
existe em funcéo do seu boneco. Devido ao impacto visual do boneco em cena, que
como numa sintese ditirambica comunica profundamente ao publico, o bonequeiro
“dissolve-se” na sua “criatura”. O boneco é situado como portador da natureza do
sagrado, caracteristica que lhe confere poder de encantamento e comunicagao
direta. Esta natureza, no entanto, acontece a partir de uma “opacidade necessaria”,
ou seja, € um processo social e psicoldgico objetivo que torna necessaria a “ilusao”,
que encobre outros processos, principalmente o ideoldgico, tornando-se assim, um
fetiche. Esta operacédo “iluséria® encobre/descobre tanto o bonequeiro como as
relagcdes sociais e valores que engendraram sua “criagao”.

Este processo obscuro ndao é fundado numa coincidéncia simplesmente
visual. Através da mimese, o processo de transformacdo e ocultacdo opera
articulando imagens através do imaginario. O titere torna-se semelhante ndo pela
copia ou representacdo, mas pela apropriacdo, no todo ou em parte do modelo. Isto
se evidencia pela composigao da sua personagem, pois 0 boneco nao representa:
ele é a personagem. Além desta relagao direta entre boneco/bonequeiro, onde a
mimese representa a relagdo entre o criador/criatura, ela age também no processo
de representacdo da realidade, fornecendo material artistico ao bonequeiro, na

composi¢ao de seu espetaculo.
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Fechando a triade necessaria para a existéncia desta arte, o publico é nosso
ultimo elemento. O Festival atende publicos distintos, e o publico que mais nos
interessa € o publico de bonequeiros, justamente pela produgado do meta-comentario
social e pela avaliagdo constante das performances dentro do proprio Festival, no
palco do Espaco Bonequeiro.

Embora a presenga do publico no Festival seja de carater voluntario, num
espaco profano este publico ndo € meramente “acidental”. Schechner chama de
“publico acidental” aquele presente num espaco profano, de carater voluntario e que
responde a obrigagdes rituais, onde se paga um ingresso, tal como é feito num
espaco comercial, de puro entretenimento. No entanto, assim como a figura do titere
situa-se no cruzamento entre sagrado e profano, necessitando uma relativizagdo do
sagrado, o publico bonequeiro também se relaciona de forma diferenciada com este
objeto peculiar, tornando-se um “publico integral’”.

O Festival configura-se como espaco “liminar’, onde a vida sofre uma
interrupcdo, tornando-se um momento culminante da trajetoria deste
publico/bonequeiro e ao mesmo tempo também ¢é “limindide.” por n&o deixar de ser
uma atividade situada dentro do mercado cultural e de lazer.

E desta forma que o titere - objeto “hibrido”, entre o sagrado e o profano,
fetichizado e mimetizado nas relagdes cénicas - promove no publico uma acao de
acordo com o principio da dadiva, estabelecendo uma comunicabilidade implicita,
partilhando deste jogo mimético.

O Festival Espetacular de Teatro de Bonecos - tanto como do teatro de
animacao - inserido dentro das mais caras manifestacbes artisticas universais,
apresenta uma estética muito particular enquanto modo de conhecimento e agao no
mundo. Entendido como unidade de observacdo de um processo articulado ao
sistema de producao cultural contemporaneo é possivel e torna-se suficientemente
estimulante para uma analise antropoldgica.

A articulacédo entre estes dois niveis pretende-se como uma contribuicio,
ainda nao explorada pela bibliografia tradicional - nem do Teatro e nem da
Antropologia - no sentido de explicitar as maneiras como a producao cultural
contemporanea desenvolve intimas relagdes com o mercado de bens simbdlicos
através de mecanismos existentes no amago da representagdo social. Ainda que
estas idéias ja estivessem presentes em autores classicos e contemporaneos como

Marcel Mauss, Maurice Godelier, Claude Lévi-Strauss, Clifford Geertz, Victor Turner,
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Richard Schechner entre outros, o que esta analise pretendeu, fundamentalmente,
foi mostrar como o titere, tanto na sua forma original como na contemporanea,
remete a idéia de “fetiche” (objeto/imagem de adoragao), e que é, da mesma forma,
passivel de ser apreendido pela mesma transposic¢ao realizada por Karl Marx na sua
“teoria da alienacdo”, ou, do “fetichismo da mercadoria”. Enfim, que na sua
materialidade e modo de producido estdo presentes os conceitos mais caros da

teoria social: a dadiva, a mimese e o fetichismo.
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